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विचार-वीथी 


कला की दृष्टि से संसार भगवान्‌ की लीला का मूर्तं रूप है। इसके तत्त्व को जानने की 
चेष्टा करना अपने आपको चकमा देना है। इसके द्वारा भीतरी रहस्य को जान पाना संभव नही । 
, . रूप अपने माध्यम द्वारा अपनी प्रकृत अवस्था को नही प्रकट करता। इसमे आन्तरिक 
स्थिति को पकड़ने का सामथ्य॑ नहीं। इसे माया कहकर झुठलाया जा सकता है, किन्तु इससे इस 
माया का रचयिता कभी क्षुब्ध नही होता। कारण, कला माया रूप है। इसकी व्याख्या इसके 
अतिरिक्त और कुछ नही कि यह वही है जैसा कि वह लगता है। यह अपनी छलना को भी नही 
छिपाती | यह अपनी परिभाषा का ही प्रत्याख्यान करती है और आख-मिचौनी का खेल नित्य 
परिवर्तन द्वारा खेला करती है। 
“गुरुदेव रवीद्धनाथ ठाकुर 


शिल्पी की अनुसंधित्सु दृष्टि केवल बाह्य रूप से ही टकरा कर नही लौट आती, वह उसके 

भीतरी रहस्य का भी पता लगा लेना चाहती है। समस्त कला-साधको की दृष्टि अज्ञात, अज्ञेय 

और अगोचर से आँख मिलाने की दुनिवार इच्छा लेकर साधना-पथ पर अग्रसर होती है। शिल्म 

के इस रहस्य को हृदयंगम करके जब कोई प्रतिभावान शिल्पी रचना करता है तो वह रस-सृष्टि 

करने का अधिकारी होता है। मानव शिल्पी के जीवन-काल में ऐसी घटना विरल होने पर भी 
समय-समय पर नहीं घटती ऐसी बात नही | 

| -“कलागुरु अवनीख्धनाथ ठाकुर 


सभी शिल्पो का लक्ष्य एक है। कविता, मूर्ति, चित्र, नृत्य, गान सभी सर्जन के मूछ आनन्द 

के छन्द को अपने-अपने छन्‍्दों में पकड़ना चाहते है । इस, दृष्टि से योग, साधना और शिल्प-साधना 

में समानता है। अध्यात्म-साधना में सृष्टि के सारे वैचित्य के अन्तराल में ऐक्य को ढूँढ़ना है--- 

एक' को खोज की जाती है, जिसके जानने से सब कुछ को जावा जा सकता हैं। शिल्प भी ठीक 
उसी प्रकार विराट एक' के दर्शन की अभिलाषा को लेकर चल रहा है । 

८ 4 2 

शिल्पी वस्तु को गण सहित देखता है । साधारण छोग वस्तु का रूप अन्यमनस्क मन से देखते 

हैं, इसलिए उसके गुणों की ओर विशेष ध्यान नही देते हे--समन रूप में अन्तर मात्र को देखते 

है; जेथवा रूप-गुण के सम्बन्ध को ठीक-ठीक नही जानने के कारण कभी स्थूल रूप के प्रति कभी 

विच्छिन्न गुण के प्रति अत्यधिक आकर्षित हो जाता है । शिल्पी जानता है कि वास्तव में, रूप और 


नमन 


गुण म अन्तर नही है, रूप का सर ही गुण हैँ और गुग के वारण ही रूप है । शिल्पी] के लिए किसी 
विशेष गुण से आदृष्ट होना ही मुख्य बात है ।एकदम, एव क्षण में वस्तु के सारे गुणो को धारणा 
विसी भी मनुप्य के लिए स्वाभायिव' नहीं हैँ । शिल्तरी भी पहले बाहरी रूप से खिचता है, बाद 
में गुण की धारणा होती है । इस आववण व कारण नही बताया जा सवता, भिन्न रुचिहि छोक' ! 

--शिल्पाचार्य नदलाल बसु 


अपने समस्त अनुभवों के उपरान्त में यह वह सवता हूँ कि जीवन की पविश्रता सबसे 
यडी और सच्ची कला हूँ । जिसकी पृष्ठभूमि पवित्र नही हूँ वह वास्तविक वछा नहीं हूं। 
--राष्ट्रपिता गाँधी 


साधारणत काकार योगी नही होता। वह योग की बियों साधना का अवलम्बत नहीं 
बरता। परन्तु पूव जन्मों के सस्वार उसके चित्त को एव विशेष दक्षा में शुकाते है। हमारे प्राचीन 
शब्दों में उसको योग-म्रप्ट कहते है । बह ऐसा व्यवित हूँ जो पिछले विसी जन्म से योग-मार्ग वा 
अनुसरण करने वाला रहा होगा, परन्तु किन्ही कारणो से पर्याप्त दूरी तक नही जा सका। अस्तु, 
कोई पूर्व जम के सिद्धान्त को माने या न माने यह तो मानना ही पडता हूँ कि' सच्चे बलावार 
के चित्त की एक विशेष स्थिति होती है। वह दाम्ननिका विवेचन वरने नहीं बैठता, समवत 
विज्ञान की बातों को बम ही जानता है । फिर भी जगत्‌ के प्रतीयमान रूप के पीछे उसको कसी 
और ही सत्य की झठक देक्ष पडती हूँ । वड्नवथ ने साधारण मनुष्य को सबंध मे कहा है--- 
2. छएएरा70356 99 धार 7१६९ए१ छापा, 
4 ५८]०७ फशग्रा7056 3$ ९० 97, 
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सरोवर के बीच कमल खिला हुआ है, कुछ चौडे-चोडे हरे-हरे पत्ते है, जिनका उपयोग 
स्पात्‌ यही हो सकता हैं कि उनसे थाली वा काम लिया जाय। बीच मे एवफूल है जिसकी इंबेत 
या गुलाबी रग वी पलुडिया हूं और बस। यह चीज सबको देख पडती है। फोटोग्राफर इसका सादा 
और रगीन चित्र खीच सकता हैं, परन्‍्तु बबि को उसके पीछे भी देख पडता है । एक कुतिया अपने 
बच्चे को दूध पिछा रही हैं। इसको सब देखते है, परन्तु क्सी-क्सी को उसके पीछे वह जगद्घात्री 
आद्याशक्ति देख पडती है जो मातृ रूप से सारे विश्व का पालन करती है। कवि को, दुसरे सच्चे 
कछाकार को उसी के दशन होते हे। मोर नाचता है, नतकी नाचती हवस हे 33 के 
देखते हुए किसी किसी को उस नटराज की पदघ्वनि सुनाई पडती है, जिसके के डम 2 ४003, 
की सृष्टि हुई थी, जिसके नृत्य के साथ इस जगन्‌ का मकोच होता हैं हे अर ये डमरू से शब्दशास्त्र 
अनन्त ब्रह्माड का सजन होता रहता है। वही व्यवित कलाकार: ड श्रमसीकरो से प्रतिक्षण 
भाषिक दब्द में योगी न होते हु हैं। मरा ऐसा मत है कि पारि- 


27 8 390 2/ 0 53 5 विवत का अतिकमण करके विचार बौर 
हता हू। साधना के अभाव वे: 
कारण वह कसी 


ही ४ 


एक जगह टिक नही सकता, परन्तु थोड़ी देर के लिए उसको सत्य की जो आभा देख पड़ती है, 
जड़-चेतन के आवरण के पीछे अरद्धनारीश्वर की जो झलक' मिलती है, वह उसको इस जगत्‌ के 
ऊपर उठा देती है, उसके जीवन को पवित्र और प्रकाशमय बना देती है । 
ऐसे कलाकार के सामने भी वही कठिनाई है जो योगी के सामने होती है, अपनी अनुभूति 
दूसरों तक कैसे पहुंचाएँ ? बिना पहुंचाये जी भी नहीं मानता। जब नशा चढ़ता है तो मुँह खुल ही 
जाता है। फारसी में एक सूफी ने कहा है “मन नही गोयम्‌ अनल्हक यार भी गोयद बगो' मे अहम्‌ 
ब्रह्मास्मि नहीं कहता। मेरा प्रियतम मुझको विवश करता है कि तू ऐसा कह। 
यही दशा कलाकार की होती है। उसके ऊपर भी उसके माध्यम' का बंधन है ? यदि 

वह मूर्तिकार है तब तो बंधन बहुत ही स्थूल है। चित्रकार की तूलिका का मार्ग कुछ अधिक प्रशस्त 
है फिर भी माध्यम स्थूल है । सबसे ऊँची कला संगीत है। गायक ' शब्द से नहीं, स्व॒रों से काम लेता 
है, जो बहुत ही उपयुक्त है और सावंभौम हैं। जहां तक कि गीत गाये जाते हे वहां तक शुद्ध संगीत 
नहीं है, गाकर पढ़ी गयी पद्य रचना है। में संगीत के विषय को यही छोड़ता हूँ। गायन से नीचे, 
परन्तु और सब कलाओं से ऊपर, काव्य है। यों तो 'वाक्यम्‌ रसात्मक काव्यम्‌” के अनुसार गद्य 
और पद्म दोनों ही काव्य हो सकते है। शंकराचार्य का वेदान्त भाष्य देखिए। पन्ना पर पन्ना उलटते 
जाइए। काव्य का आनन्द आता है। फिर भी गद्य की अपेक्षा पद्म में कवि को सुविधा होती है। 

छन्द, मात्रा, पढ़ने के ढंग से ब्वास-प्रश्वास की क्रिया आदि से भाव के उद्बोध में सहायता मिलती 
है। फिर भी शब्द से कुछ काम लेना ही पड़ता है और शब्द सावभौम नही होते । एक भाषा में किसी 

शब्द का जो ध्वनितार्थ होता है वह प्रायः दूसरी भाषा में उसके पर्याय मे नहीं मिलता | पतिपरायण 

स्त्रियां सर्वत्र होती है, परन्त्‌ सहधर्मिणी का अर्थ किसी दूसरी भाषा में किस प्रकार व्यक्त किया जाय ? 

दुर्गा सप्तश्ती के साथ जो अर्गलास्तोत्र पढ़ा जाता है, उसमे पत्नी के लिए जहां “मनोवृत्तानुसारिणी” 

कहा गया हूँ वहीं उसे दुर्ग संसार सागरस्य तारिणी , . अपने तपोबल से पति को इस कठिन संसार 

सागर से पार करनेवाली . . कहा गया है । यह अथं सहधर्मिणी शब्द में हैं, परन्तु मेरी जानकारी 

में किसी दूसरी भाषा के किसी शब्द में नही मिलता । अपनी भाषा में भी यह अपने ढंग का निराला 

ही शब्द हूँ । फिर एक ही शब्द समय-समय पर अपने अथे को बदलता रहता है । एक तो भाषा यों 

ही दुर्बल माध्यम है क्योंकि वह ऐसे अनुभवों को व्यक्त करने के लिए बनी नहीं जो दृश्य जगत्‌ 

से भिन्न प्रकार के हों। यह सब कठिनाइयों है । इसलिए कवि को भी समाधि भाषा के समान ही 


उपाय से काम लेना पड़ता है। इसको रहस्यमयी भाषा या और जो कोई नाम उचित हो दिया 
जा सकता है। 


“डॉक्टर सम्पूर्णानन्‍द 
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ड़ 


विध कल्पवल्लियो के सधान पाये जाते है। समृद्धशाली घरो की दीवारें दपण की भाति स्वच्छ 
और चमकदार होती थी। उनमे सूक्ष्म-रेखा-विशारद कलाकार नाना-रस के चित्राकन किया 
करते थे। इनके अतिरिक्त काप्ठ, पलल्‍लय, वस्त्र, शिल्ापट्ट, हाथीदात तया चमडें भी चित्रा- 
कण के आधार थे । 


कला शब्द साहित्य और जन-जीवन से जमेद सर रखता है । इसकी प्राचीनता, ऐति- 
हासिक्ता निविवाद है। प्राचीन काल में कला का मुख्य तात्पय तत्ववाद था। आध्यात्मिक पृष्ठ- 
भूमि पर ही कला का कत्पनात्मक विस्तार मनुप्य-समाज में प्रचलित हुआ है। आध्यात्मिक 
दृष्टि से कला महामाया का चिन्मय विलास उसकी सम्मूर्तन शक्ति मानी गयी है। आगमो और 
तत्रो में सवश्॒कला का प्रयोग दार्शनिक अथ में हुआ है। शैवसिद्धान्त में काल, नियति, राग, विद्या 
और कला ये पाच माया के कचुक है। 


भारतीय सस्कृति में कला का छक्ष्य कला नहीं बल्कि परमतत्त्व की प्राप्ति है। हमारी 
सस्कृति कला उसी को मानती है जो अपने आपमें सीमित रखकर परमतत्त्व की ओर उमुफ्त कर 
देती है। भारतीय कलाकारो, कप्रियो, मौर सहृदय नागरिकों के कृतित्व और विचारों में कला 
का यही जादझय वरावर काम' करता रहा हैँ। हमारे कछाकारो, कवियों सहृदयों की यह मान्यता 
रही है कि जिसको विश्रान्ति भोग में हूँ वह कला नही, बल्कि वन्वन हैँ, किन्तु जिसका लक्ष्य जिसका 
सकेत परमतत्व की ओर हूँ वही कछा कला है -- 


विश्रान्तिर्यस्प सम्भोगे सा कला न कला मता। 
लोयते परमानदे ययात्मा सा परा कला॥ 


कलाएँ क्तिनो प्राचीन है, इनका इतिवृत्त कहा से प्रारभ होता है यह बहुत स्पष्ट है । 
ऋग्वेद में हमें कल( के मूलस्नोत अनेक पथो से प्रवाहित होते हुए मिलते है । चित्रकला, वास्तुकला, 
काव्यकछा आदि के उदाहरण बेदी मे चिशद रूप से मिलते हें। चितकक्‍ला का उद्भव यज्ञवेदियो 
की रेखाकृतियों से हुआ है । ऋग्वेद में वगलिपि और चित्रलिपि के स्पप्ट प्रमाण मिलते हे। जिस 
प्रकार यज्ञो द्वारा वर्ण लिपि चिनलिपि का आविप्कार हुआ उसी प्रकार चित्रकला, वास्तुकला और 
स्वर-सगीत का भी उद्भव हुआ है, क्रमश क्लाएँ छोक जीवन से इतनी सवद्ध हुईं कि कला का 
अर्थ कौशल हा गया और विभिन ग्रयकारो ने अपनी रुचि, वक्तव्य सस्कार और वस्तु के अनुसार 
६४, ७२ या इससे भी अधिक भाग कर लिए। 


चित्रकला 


लल्ति कलाओ के अन्तगत चित्रकछा म ही महनीय तत्त्वों का सम्मिश्रण, सकुलन 
दिखायी पडता है। मानवीय चित्रों में विचारोत्तेजक तत्वों का अकन देखकर महान्‌ विस्मय होता 
हूँ। रग और रेखाओ के माध्यम से अनिवचनीय विचारों का उद्घाटन भारतीय कलाकारो ने 


- ण्‌ -- 


चित्रकला द्वारा उद्घाटित किया है। यदि यह कहा जाय कि एक प्राचीन चित्र एक खण्डकाव्य 

है तो अत्युक्ति न होगा। 
प्राचीन भारत में चित्रकला हमारे जीवन की अभिव्यक्ति बनी हुई थी। जन्म से लेकर 
मृत्युपय॑न्‍्त हमारा समस्त जीवन चित्रकला से ओतप्रोत था। चित्रकला वस्तृतः जीवन की, अभि- 
व्याप्ति है, भारतीय जीवन के हर पहल को स्पर्श कर उसे सँवारने का प्रयत्न इस कला ने किया है, 
यही कारण है कि सभी कौशल और कुतूहलों की परिगणना कला के अन्तर्गत होने छंगी। लोक 
जीवन के अतिरिक्त हमारा वाहुमय भी चित्रकला से प्रभावित हुआ है। वेद, वेदांग, काव्य, कोश 
सभी में किसी न किसी रूप में चित्रकला अन्‍न्तनिहित है। काव्य की गणना कला के अन्तर्गत ही 
है किन्तू हम देखते है कि ज्योतिष शास्त्र भी चित्रकला से पूर्ण प्रभावित हैं। अहिवल चक्र, वेध- 
शालाओं के चित्रों को छोड़ दें तब भी चित्रकला के सुन्दरतम नमूने ज्योतिष में उपलब्ध हैं। पक्षी 
शकुनविचार में पक्षी की आक्ृति बनाकर भविष्य बतलाया जाता है किन्तु चित्रकाव्यमू, चित्रसूत्रम्‌ 
की भांति ज्योतिष में भी चित्रप्रश्नम्‌ है जो एक स्वतंत्र ग्रंथ के रूप में हमें त्रिवेन्द्रम में अपने मित्र 
ई० ठी० जार्ज (पूंजार--केरल निवासी) के अनुग्रह से देखने को मिला है। यह भविष्य- 
फल बतलाने वाला ग्रंथ है जो चित्रों के रूप में है । ताड़ के पत्ते मे लोहे की लेखनी से इस पर चित्र 
खींचे गये है । ऐसे कुल सौ चित्र है जो एक-एक पत्ते पर खीचे गये हे । इस ग्रंथ की लिपि मलयालूम' 
है किन्तु इलोक संस्कृत मे हैं। एक चित्र सरोवर का बना हुआ है, उसमें सुन्दर नव पंकज, कुमुदिनी, 

प्रत्स्य, मकर और सेवार के चित्र हैं। चित्र के नीचे एक इलोक लिखा हुआ है--- 
नव पंकज करवाभिरामं 
सर एतत्सरसो5भिवीक्षते यः, 
धनलाभ बले अतीव कांन्ति 
परमेश्वयंस॒पि प्रयाति सोड्यम्‌। 


उपनिषद्‌ काल से गुप्त काल तक की कला पुस्तकों के अध्ययन से विदित होती है कि इस कालावधि 
में चार प्रकार के चित्र बनाये जाते थे :-- 


१. विद्धचित्र--जो दर्पण में पड़ी परछाईं के समान वास्तविक अनुक्ृति। फारसी में इसे 
आबेहूब कहते हें। 

३. अविद्धचित्र--जिन्हें चित्रकार मनोगत भावों के आधार पर अपनी कल्पना से बनाते थे। 

३. रसचित्न--जो भिन्न रसों की अभिव्यक्ति के लिए बनाये जाते थे। 

४. धूलिचित्र--अल्पना, चौकपूरना, सांझी । 


वौद्धकाछ और गुप्त काछ में चित्रकला इतनी उन्नत थी कि' लोग अपने चित्र स्वमं 
वनाया करत थे। अजत्ता, इलोरा की गुफाएँ उस युग की चित्रकला के उत्तम नमूने है। 
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सगीत कला स, रे ग, म आदि सात स्वरों पर आधारित है। यही सात स्वर सामग है । 
सामगान में प्रथम, द्वितीय, तृतीय, चतुर्थ और मन्द्र इन पाच स्व॒रो को मुख्य माना गया है। और 
कृष्ट तथा अतिस्वाय इन दो स्वरो को गौण। साम-सिद्धान्त के अनुसार मुख्य पाच स्वर क्रम से 
मध्यम, गान्थार, ऋषम, पड्ज और निषाद हैँ। किन्तु शैवगान में पडूज, ऋषभ, गान्धार, मध्यम 
और पचम इन पाच स्व॒रो को मुख्य और धैवत तया निपाद को गौण माना गया है। मुख्य और 
गौण-स्वरो को मिला देने से सात स्वर होते हे। इन्ही के अन्तगंत दो मध्यम स्वर माने जाते है जो 
अन्तर और काक्ली कहे जाते है। वीणा के साथ गान करते समय ऋषभ, घेवत और मध्यमस्वरो 
के विकृत-रूपो को मिला कर सगीत के बारह-स्वर-स्थान माने गगे हैँ और बाईस सूक्ष्म श्रुतिया 
तथा ६६ नाद के सूक्ष्मतर प्रभेद माने गये है । 
हमारे शास्त्रव(रो ने वाणी को स्व॒रमयी और शब्दमयी माना है. तथा स्वर और शब्द को 
नाद के अघीन वेद, उपनिपद्‌, योग, दर्शन, व्याकरण आदि सभी शास्त्रों में नाद को अमित महत्त्व 
प्रदान विधा गया है शब्दस्यपरिणामो5्यमित्याम्तायविदोविदु छिखव'र इस जगत्‌ को नाद वा 
परिणाम माना गया है। सगीत मकरन्दकार नाद के आहत और अनाहत दो भेद मानते है । अना- 
हत नाद विना आघात के उत्पन होता है इसे केवल योगीजन ही सुनते है, समझते हैँ भौर उसी 
के द्वारा मोल प्राप्त करते है । समस्त चराचर जगत्‌ नाद से प्रभावित है। भगवान्‌ कृष्ण की वशी 
समस्त चराचर को मुग्ध बना देती थी, बीणा सुनकर कुरग (हरिण) मोहित हो जाते है और 
हरिण की भाँति सर्प भी वीणा-स्वर सुनकर मुग्घ हो जाता है ऐसा हम पढते और सुनते आ रहे 
है। कौशाम्पी नरेश उदयन हस्तिकन्त वीणा वजाकर मदोन्मत्त गजराजो को वश में कर छिया 
ब'रते थे यह तो अनुश्रुति की वात है कितु कोल, किरात, भील आदि जगली जातियो के मनुष्यो 
को हम जब भी देखते है कि वे विचित्र ढंग के वाजे वजाकर हिंसक पशुओ को मुग्ध बताकर उनका 
शिकार किया करते हैँ। सपेरे तुमडी वजाकर साप को पकडा करते है । सिद्धान्त की बात तो यह 
हूँ कि ब्रह्माण्ड का कोई भी नाद चाहे वह सस्वर या नि स्वर, झडकृत या अनुकरण रहित, आहत 
या अनाहत कैसा भी हो निरथक नही होता है। सगीत शास्त्रकारो ने याद के प्रति अबोध शिशुओ 
के प्रवल आक्पण का बडा रोचक वणन किया है --- 
मज्ञात विषण स्वादों बाल पर्यड्धूमागत । 
रुदनू गोदामुल पीत्वा हर्पोत्कर्ष. प्रपचते। 
--सगरीत रत्ताकर 
दोलाया शायितो बालो रुद्नास्ते यदाववचित्‌। 
तदा गोतामृत पोत्या हर्षोत्तष॑ प्रपच्यते । 
“संगीत पारिजात 
बालोडपि डोलाशयने क्षयालुराकरप्पं गोतददित जहाति। 
+--सगीत सुधा 


न्--्थे बन 


तात्परय यह कि एक अबोध बालक पालने में पड़ा रो रहा है किन्तु सुन्दर वात्सल्यमयी लोरियों 
सुनकर वह हँसने लग जाता हैं। 
सचमच नोद में अपार आकर्षण है इसीलिए कहा गया है कि अहोनादंस्य माहात्म्यं क 
प्रशं सितृमीशते । 
ह संगीत को ब्रह्मानन्द-सहोदर माना गया है, यह कला अनादि और अन्तहीन है । 


कामकला 


सृष्टि की प्रजनन-क्रिया ही काम कला है। आगम ग्रंथों के अनुसार ब्रह्मा जब सृष्टि-की 
अभिवृद्धि करने में असफल हुए तब उन्होंने शक्ति से सहयोग की प्रार्थना की। शवित ने स्फूर्ति 
बनकर “विन्दु” का रूप धारण किया। शिव ने तेजस्‌ का रूप धारण कर उसमें प्रवेश किया। 
दो विन्दुओंके मिलजाने से नादतत्त्व (स्त्रीतत्व) उपच्न हुआ। नाद और बिन्दु इन दोनों की संयुक्त 
अवस्था 'अद्धंनारीश्वर' कहलायी। इसीको संयुक्त विन्दु भी कहते हे। यही संयुक्त बिन्दु स्त्री 
और पुरुष के बीच आकर्षण का कारण हुआ करता है । इसलिए इसका नाम 'कार्मा पड़ा। 

संयुक्त विन्दु के अतिरिक्त इवेतविन्दु (पुरुष) और रकक्‍तविन्दु (स्त्री) दो विन्दु और होते 
हैं। ये दोनों मिलकर 'कला' का सर्जन करते हे। संयुक्त विन्दु रवेत विन्दु और रकक्‍तविन्दु इन 
तीनों से कामकला की उत्पत्ति मानी गयी है। भारतीय आगम कामकला को सृष्टि की नियामक 
शक्ति मानते है । 


भारतीय स्थापत्यकला का उज्ज्वल अतीत 


भारतीय स्थापत्य कला के अनुशीलन से प्रतीत होता हैँ कि इस कला ने मानवता के 
समस्त प्रोज्ज्वल उपादानों को विकसित एवं व्यापक बनाने में बहुत बड़ा योग दिया है । इस कला 
का मूल आधार धर्म रहा है । अध्ययन से पता चलता है कि अतीत में धर्माश्नित कला का विकास 
अधिक हुआ है। यह धारणा प्राचीन मंदिरों, मूर्तियों, सिक्कों आदि के देखने से सत्य सिद्ध होती 
हैँ । भारतीय स्थापत्य कला ने मानव में आध्यात्मिक प्रवृत्ति को जागृत करने का प्रशंसनीय 
आयास किया है। हमारे भारतीय शिल्पियों ने बहुत पहले ही यह अनुभव कर लिया था कि 
मानवीयभावों के जागरण के लिए रूप-शिल्प की महती आवश्यकता है । आत्मा को बलिष्ठ और 
समुन्नत बनाने के लिए यह रूप-शिल्प ही अमोघ साधन है । 


स्थापत्य कला का सूल उद्देश्य 


ऐसा प्रतीत होता है कि शिल्प का वही उद्देश्य रहा हैं जो धर्म का, क्योंकि माचव को मानवता 
के समस्त गुणों से परिपूर्ण बनाना धर्में का उद्देश्य है । प्रत्येक व्यक्ति धर्म के साध्यम से अभ्यदय 
और निःश्रेयस्‌ प्राप्त. करे--यही धेर्म का मूल उद्देश्य प्रारंभ से हीं रहा है। कहना न होगा कि मान- 
वीय यूणों का सर्वाग विकास और मानवता के समस्त तत्वों का पुष्टीकरण कला के द्वारा आसानी 


ते 


में हुआ करता है। इसका तात्यय यह नहीं हूँ कि हमारी स्थापत्य पछा छोकोत्तर जगतू का 
ही प्रतिनिधित्व करती है बल्कि भौतिक समृद्धियो के भी प्रेरव' सूत्र उसमें निहित है| विवसित॑ 
दृष्टि से स्थापत्य शिल्प का अध्ययन करने से यह बोध होता है कि प्रतिमाओ वा आत्मस्थ-सौन्दर्य 
पारथिवसौन्दय पर ही निर्भर है। 
स्थापत्य कला की सूक्षमताओ को समझने के लिये शिल्पस्थापत्य, प्रतिमा-शास्त्र, उत्तीर्ण 
शिलालेख, मुद्राशास्त्र तथा इनमे सवित अन्य उपादानों वा अध्ययन आवश्यव' है । इन उपादानो 
में इतिहास संस्कृति और सम्यता के तात्विक और व्यावहारिक अध्ययन की आवश्यकता सर्वो- 
परि है । हमारे प्राचीन मदिर, गृह, प्रतिमाएँ, यूप, स्तम्म आदि जो आजवक़ अवशेष के रूप में 
सर्वत्र बिख रे पडे है उन्ही में हमारे प्राचीन इतिहास, सस्कृति और सम्यता की अन्त सलिला प्रवाहित 
हो रहीं है। उन्ही मे हमारे अतीत का अमर गौरव समाया हुआ है। इन अवशेपो को देसने और 
और इनव सूक्ष्म अध्ययन करने से यह अनुभव होता है कि इनका शित्प उच्चतम वल्पनाओं पर 
आधारित है, इस शिल्प की अद्वितीयता का सबसे प्रवल प्रमाण यही है कि इसका गौर इस दिल्प 
की कक्‍ल्पनाओ का प्रभाव मनुष्य पर तत्काल पढता है । 
भूतिकला 
घम से अनुप्राणित मूति-शिल्प मुख्यतया हिन्दू, जेन और बोद्ध-इन त्तीन विभागों में विभवतत 
है। मूर्ति कला के इतिहास पर ध्यान देने से यह अनुमान होता है. कि प्रार॒म में जब हिन्दू जनता 
निराकार ब्रह्म की उपासना करती थी उस समय निराकार ब्रह्म चित्रित नहीं क्या जाता था। 
यह भी सभव है विः उस युग मे जो महापुरप सासारिक' वयन त्यागकर विरकत हो जाते थे शिल्पी 
लोग उनका भी मू्ते-चित्रण नही करते थे। 
ईसवी पूव की पिछली शताब्दियों में जव धामिक विकास और विचारो में परिवतंन हुए 
और एवेइ्वरव।दी हिन्दू शिव और विप्णू को सत्‌-चित्‌-आनन्द-रूप ब्रह्म मानने लगे भगवदूगीता 
के सिद्धातों का प्रचार बढने लगा कि कृष्णस्तु मगवान्‌ स्वय तंव शिव, विष्णु की प्रतिमाओ का 
निर्माण होने छगा, ब्राह्मणो की इस कला का प्रभाव जैनियो पर भी पडा। हिन्दुओ की प्रतिमा- 
पूजन पद्धति ने जैनियो को भी तीर्यकरो की प्रतिमाओ ये पूजन के लिए प्रेरित किया । शिव और 
विष्णू की प्रतिमाआ की भाति महावीर स्वामी और पाइवनाथ की मूतिया भी बनने छगी। 
जैन घम वा सिद्धात है कि मुक्तात्मा सर्देव सतार के शिसर पर अवस्थित रहते है, उनकी 
व्यवत आकृति नही होती । इस सिद्धात के अनुसार ऐमी दिव्य सत्ताओ की पाथिव प्रतिमूर्ति पिर्वेस्त 
ध्यानस्थ महात्मा के रूप मे ऐसी बनायी जाने छगी जिसकी मुद्राओ से स्वर्गीय शान्ति, ससपर से 
पूर्ण विरक्ति झलक्ती हो। जैन प्रतिमाओ का अस्तित्व इसलिए स्वीकाये है कि उससे मुक्ति की 
कामना जागती है। 
बे हिंदुओं भौर जैनियो की प्रतिमाओ का सवसाधारण में पडते हुए प्रभाव को देखकर 
बोद़ो ने भी बुद्ध की प्रतिमाओ का निर्माण स्वीकार विया। बौद्धो के निर्वाण का सिद्धात जैनियो 


-प-- 


से एकदम भिन्न होने के कारण उन्होंने बुद्धत्व और परिनिर्वाण के बीच भगवान्‌ बुद्ध के जीवन की 
विभिन्न अवस्थाओं को चित्रित करना प्रारंभ किया। यही कारण है कि जैन-अतिमाओं की अपेक्षा 
बद्ध प्रतिमाओं में अधिक विविधता और सजीवता पायी जाती है। ््ि 

ऐतिहासिक, भौगोलिक, व्यावसायिक और सांस्कृतिक आधारों पर प्राचीन भारत का 
अन्तर्देशीय और अच्तर्राष्ट्रीय संबंध समझने के लिये भारतीय कला बहुत प्रामाणिक और महान्‌ 
साधन है । भारत की सादृश्यवादी का अतीत को समझने मे हमारी बहुत बड़ी सहायिका सिद्ध 
हुई है। सिन्धु-सभ्यता- से लेकर मध्यकाल तक की अन्तर्देशीय, अन्तर्राष्ट्रीय भारतीय व्यवस्था 
समझने में हमें हड़प्पा भरहुत, सांची अमरावती, नागार्जुनकुंड, अजंता और मथुरा में प्राप्त 
कलाकृतियां सहायक सिद्ध हो रही है। प्राचीनकाल के जलयानों, बाजारों, गाड़ी, बेल आदि के 
. चित्र प्राचीन भारत के सार्थक रोचक चित्र प्रस्तुत करते हे। 


मुद्राओं में कला 


भारत की प्राचीन मुद्राएँ केवल इतिहास का ही बोध नही करातीं उन पर अंकित संकेत- 
चिन्ह उस समय की कला की भी परिचायिका है । इनसे यह भी जाना जाता हैँ, कि प्राचीन काल 
में ध्मं और कला का अटूट संबंध रहा है । शब्द कल्पद्गुम में मुद्राओं की पांच प्रकार की लिपियों 
का उल्लेख हं--१ मुद्रा (रहस्यमय) २ शिल्प (व्यापार संबंधी) ३ लेखनी-संभव (सुलेख) 
४ गुण्डक (शीघ्रलिपि) तथा घृण (जो पढ़ी न जा सके) महावेयाकरण पाणिनि मुद्रा शास्त्र 
के विशेषज्ञ थे। उन्होंने अष्टाध्यायी के एक सूत्र संघाजदभुलक्षणेष्वगयत्रिज्ञामण्‌' में यह बताया 
है कि संघों के अंक और लक्षण प्रकट करने के लिए अनू, यन्‌, इनमे अन्त होनेवाली संज्ञाओं में अब 
प्रत्यय॒ लूगता है । 

शोधको के निश्चयानुसार सबसे पूरानी मुद्रा कार्षापण और निष्क है। बस्तुतः कार्षापण 
मुद्रा पुराण-मुद्रा का एक भेद ही है । पुराण मुद्राओं के संबंध में पुरातत्ववेत्ताओं का मत है कि इनका 
प्रचलन ईसा पूर्व ३००० वर्ष पहले रहा है । इन मुद्राओं में छत्र-चामर,-सूर्य, घट के ऊपर षदूविन्दु 
षट्कोण, गज, वृष, कुक्कुर, गोमुख, वृक्ष-स्कन्ध, पटुदल कमर, षडारचक्र, सर्प्ताष, द्विकोष्ट 
गोपुर, अष्टदल कमल, सुवर्ण राशि, राजहंस, नदी पुष्पछता, कभण्डलु, मत्स्य, सवेदीवृक्ष, गरड़, 
मयूर, कृष्णमृग, ध्वज, पताका, मंदिर, त्रिकोण के सुन्दर चित्र अंकित है । ये मुद्राएँ प्राह मौयकालीन 
हैं। गुप्तकालीन मुद्राओं में गरुड़ष्वज लक्ष्मी, कमलासना लक्ष्मी, पद्महस्ता लक्ष्मी, अम्बिका- 
लक्ष्मी, गरुड़, नदी के चित्र चित्रकला के उत्कृष्ट नमूने है। 


यान्त्रिक कलाएँ 


ललितिकलाओं की भांति यंत्र कलाओं का आविष्कार और सावंभौम प्रचलन प्राचीन 
भारत में पर्याप्त रहाहै। ऋग्वेद-में विमान का वर्णन, और उनके निर्माण की विधि का संकेत 
मिलता है--जो आकाज्षमें पक्षियों के उड़ने की स्थिति. को जानता' है वह समुद्र, आकाश की 


न्नफड<ःः 


नाव--विमान--को जानता है ?! यिमान की रचना वि-पक्षी मान--सदृश--पक्षियों के सिद्धात 
पर हुई है। पचतत्र की एवं क्‍या में लिसा हैँ कि एक बढई विष्णु का मवलली रूप धारण कर 
गरुड की आकृति के विमान पर चढकर कसी राजकुमारी के यहा जाया करता था। गय 
चिन्तामणि नामक ग्रथ में मयूर की आकृति के बनें हुए विमान का वणन है। वाल्मीकि रामायण 
(मुन्दरकाण्ड ९ सग) में पुष्पफफविमान का अद्भुत रोचक वणन है। भागवत में शाल्व राजा के 
विमान का वर्णन है जो भूमि, आकाश, जल और पहाड पर भी चलता था। भागवत में ही 
सबसे विशाल और भव्य विमान कर्दम ऋषि का बताया गया है। विमानों वे निर्माता शिल्पियों 
का परिचय बौद्धधारू तव' मिलता हैं।' घम्मपाद (बोधिराजकुमार वत्यु पृष्ठ ४१०) में एवं 
लिल्पी का वर्णन लिखा है कि बोधि-राजकुमार ने एक महरू बनवाया, बडा विचित्र महल था 
बह। बोधिराज ने सोचा कि यह शिल्पी कही और विसी का भी महू इसी प्रकार न बनादे 
इसलिये उसके हाथ कटा लेना चाहिए। राजा ने अपने विचार अपने मश्री से बतलाया और मतश्री 
ने शिल्पी को बतला दिया। शिल्पी ने अपनी सारी सपत्ति चुपके से बेच दी और अपने बनाये 
हुए महछू को अपने परिवारवालों को दिखाते का प्रार्थना पत्र मेजा। अनुमति मिल जाने पर 


वह सपरिवार महल में जाकर एक कोठरी में स्थित भारंड यत्र पर सपरिवार आरूठ होकर 
नेपार भाग ।गया।* 


भारद्वाज ऋषि प्रणीत ग्रथ अशुवोधिनी है। इसमें अनेब' विद्याओं मौर बलाओ का वर्णन 


है। विमान अधिकरण में 'शक्तथुद्मोप्टो' सूत्र पर वृत्ति लिसते हुए बौद्धायन ऋषि ने सिखा है 
कि-- 


शब्त्युदूगमो भूतदाहो धूमयानश्शिस्ोद्गम | 

अशुवाहस्तारामुखो मणिवाहो भरुत्सस । 

हे इत्यप्ठकाधिकरणे वर्गाण्युकतानि शास्त्रत ॥ 
* अर्यातू--शक्त्युदूगम (बिजली द्वांरा चालितं), भूतवाह (अग्नि,जक और वायु द्वारा 
चाछित ), घूंगयान (भाष से चलने वाला), शिरवोद्गम (पचशिख्ली के तेल से चालित), 


अशुवाह (सूथ विरणा से चालित) तारामुख (उत्कारत--चुम्वक से चालित), मणिवाह ( सूय, 
चन्द्रवान्‍न्‍्त मणियी से चालित) और मरुत्सवा (वायू द्वारा चालित) । 


विमानों के अतिरिक्त तोप, बदूक और.वारूद बनाने की यत्र क्लाओ के अनेक प्रमाण 





१ वेंदायों बीना पदमतरिक्षेण पतता वेदनाव समुद्रिया --ऋणग्वेद 
२ पृश्रदारमस सकुनस्स कुच्छिम निसीदयित्वा बातपातेन निष्कतित्वा पलायि। 


न-न्ब - 


मिलते है। शक्रनीति में तोप और बंदूक के वर्णन लिखे है।' ऐसे भी मनुष्याक्ृति यंत्र बनते थे जो 
केवल चलते फिरते ही नही बंल्कि बोलते भी थे। विक्रमादित्य के सिंहासन की पुतलियों की कथा 
तो सब॑ ख्यात है। वाल्मीकि रामायण से ज्ञात है कि रावण ने एक नकली सीता बनायी थी 
जो राम का नाम लेक र रोया करती थी। 
तार, टेलीफोन के आविष्कार का भी परिचय शुक्रनीति (अ० १ इलोक ३६७) मे मिलता 
है.। उसमें लिखा है कि एक दिन में दस हजार कोश तक की वात जानी जाती थी---आयुतं क्रोशजां 
वार्ता हरेदेक दिनेनवे।' 
भोज प्रबंध में लिखा है कि राजा भोज के पास एक-काठ का घोड़ा था जो एक घड़ी में 
ग्यारह कोस जाता था और एक पंखा था जो बिना किसी मनुष्य की सहायता से स्व॒तः तीब्गति से 
चला करता था । बैदिक याज्ञिकों ने ग्रहवेध के लिए तु रीय यंत्र की रचना और भूगोल तथा खगोल- 
का नकशा भी काठ के गोलों पर बनाया था। ऋतु-परिचय प्राप्त करने के लिए उष्णतामापक 
(थर्मामीटर) भारमापक (वैरामीटर) और समय-सूचक घटी-यंत्र का भी निर्माण वेद काल 
में हो चुका था। 
प्राचीन शास्त्रों के अनुशीलन से ज्ञात होता है कि प्राचीन भारतीय कला, विज्ञान में 
अत्युन्नत थे, महायंत्रों के निर्माण की विधियां आज के राकेट, अगुबम आदि से कही अधिक प्रशस्त 
और हस्तामलक थीं, किन्तु उन्हें विनाश का कारण समझकर उस समय के समाज ने उनके निर्माण 
पर रोक छगा दी थी-। हमारे वेदों का मत है कि परमात्म ज्ञान जान लेने पर संसार के समस्त 
सुक्ष्म-पदार्थ और नियम ज्ञात हो जाते हे, यजुर्वेद के चालीसवे अध्याय मे यह स्पष्ट कहां गया है 
१. नालीक॑ किक रोय॑ वृहत्कुद्र विभेदतः, तिथंगृद॑युत्त छिद्रं नाले पंच वितस्तिक॑ मूला 
ग्रयालेक्ष्यभे दितिलाविदुपृतंसदा, यंत्राघाता न्निकद्प्रावचूर्णघकर्णमलकम्‌ सुकाष्ठापांगबध्न 
सध्यांगूलिबिलान्तरम्‌, स्वान्तो5ग्निचर्ण संधात्‌ शलाकासंयतंदढ़ लघनालीकमप्येतत प्रधार्य पत्तिमा- 
दिभिः यथाय्यों तुत्वक्सारं यथा स्थुलविलान्तरम्‌ यथादीघंव॒हद्गोलं द्रभेदितथया तथा, मल 
कोलतमाल्लक्ष्य . समसंधानभाज़ियत _ वृहच्नलिक संज्ञानात्काष्ठबुध्लविर्वाजितम्‌, प्रवाह्मं 
शकठायञेस्तु संयुतं विजय प्रदम्‌ । 
““सुक्रनीति अ० ४ 
२. क्रोशन्ती रामरामेति मायया योजितां रथे। 
तमेवमुक्‍तां रुदतीं सीतां मायामयों च ताम्‌। 
-“लंकाकाण्ड सर्ग ८० 
३. घटयैकया क्रोशदशेकसदवः सक्षत्रिमोगच्छति चारु गत्या। 
वायूं दद्यति व्यजनं सुपृष्कल विनासनष्पेण चलत्यजस्रम। 
४. घटीयंत्र यथा मर्त्याश्रसन्ति सम मायया 
ह ““गरुड़पुराण 





डॉ० रामाननद तिवारी 





सत्य, शिव॑, सुन्दरम्‌ का स्वरूप' 


सामान्य व्यवहार और साहित्य दोनों में ही सत्यं, शिवं, सुन्दरम्‌ का प्रयोग बहुत व्यापक 
और अनिश्चित अर्थो में होता है। इन अनेक अर्थों का संकलन करने पर यह स्पष्ट हो सकता है 
कि हमारे इन प्रयोगों में एक के अर्थ का अन्तर्भाव दूसरे के अर्थ में अथवा एक के अर्थ का आरोपण 
दूसरे के अर्थ पर किस प्रकार होता है। एक प्रकार से इनके अर्थ की अनिश्चितता प्रयोग की व्यापकता 
के कारण ही है। अर्थो की स्पष्टता और निद्चितता के लिये उत्तका परिच्छेद आवश्यक हूँ। 
इस परिच्छेद के द्वारा ही उनमें परस्पर विवेक संभव हो सकता है। इसी कारण तक शास्त्र में 
अवच्छेदकतावाद का विस्तार हुआ और दाशनिक परिभाषाओं में इसका उपयोग होने लूगा। 
विज्ञान और दर्शन का दृष्टिकोण अधिक तटस्थ होता है तथा उनमें तथ्य अथवा सत्य के जिन रूपों 
का निर्धारण होता है उन्हें प्रायः निरपेक्ष माना जाता है। मानवीय आकांक्षाओं की अपेक्षा उनका 
स्वरूप विधायक तत्त्व नही माना जाता। वैज्ञानिक सत्यों की यह निरपेक्षता तो स्पष्ट है। दाशे- 
निक सत्यों के भी अनेक निरपेक्ष रूप दर्शन के इतिहास में प्रकट हुए है। कुछ दर्श्षनों में मानवीय 
स्वभाव की आकांक्षाओं को भी सत्य का अंग मानकर सत्य की एक ऐसी व्यापक प्रतिष्ठा की गयी 
है, जिसमें मानवीय आर्काक्षाओं का भी अन्तर्भाव हो गया है। वेदान्त के ब्रह्म, भक्ति सम्प्रदायों 
के परमेश्वर और पश्चिमी अध्यात्मवाद के चरम सत्य का रूप ऐसा ही है। 

*भारतीय काव्य-शास्त्र और परिचमी सोन्दर्य ज्ञासत्र दोनों से कला और काव्य 
के सौन्दर्य और आनन्द का विवेचन प्रायः व्यक्ति को उनका आश्रय मानकर किया गया है। 
दोनों को दृष्टि मे कला और काव्य व्यक्तिगत अध्यवसाय हूँ तथा व्यक्ति के आश्रय मे हो उनके 
सौन्दर्य और आनन्द की अनुभूति होती है। हमारे मत मे समात्मभाव मानवीय और सांस्कृतिक 
जीवन को सौलिक स्थिति है। समात्मभाव व्यक्तित्व के अनिद्दिचत बिन्दुओं का आत्मीयता और 
परस्पर भावसस्प्रेषण का चिस्सय भाव है । दस्पति और सुह॒दों के सम्बन्ध में यह भाव हमारे 
व्यवहार में चरितार्थ होता है। अन्य सामाजिक सम्बन्धों से भी इसका विस्तार सम्भव हे। 
सम्तात्मभाव वेदान्त के निविकल्प कैवल्य तथा सनोवैज्ञानिक व्यक्तिवाद दोनों से घिल्न है। यह 
बेदान्त को जीवन्तुक्ति के अधिक निकट हैँ, जिसमें कैवल्य और व्यक्तिवाद दोनों का सामंजस्य 
हैं। केवलय अनुभव को एक असाधारण और अनिर्वचनीय स्थिति है । वह समात्मभाव का 


द्ू सम्मेलत-पत्नमिका 


की अपेक्षा रूप का आग्रह अधिक दिखाई देता हं। वस्तुत विचार रूप वा ही विधायक हैं। तत्व 
का ग्रहण सुख्यत इंद्वियों वी सवेदना और चेतना की आन्तरिक अनुभूति पे द्वारा होता है । विचार 
चेतना का रूप-प्रघान धम है। इसीलिए नव्य न्याय और आधुनिक पश्चिमी तक शास्त्र मे इसकी 
सर्पात्मकता का ही विस्तार अधिक हुआ है। सामान्य छौकिक विचार तथा दर्जन के ताकिक 
विचार दोनो में ही हम सत्य की इस रुपात्मकता के लक्षण देसते हे। रुप और तत्त्व वस्तुत अभिन्न 
है। किन्तु विचार अपने धर्म के अनुरूप इनका विश्लेषण और प्रत्याहार करता है। तत्त्व वा निणय 
करते समय भी विचार अपने इस धर्म से विरत नही होता। विहलेपण प्रत्याहार और परिच्छेद 
वा प्रयोग वह तत्त्व में भी करता है। 
तात्पयं यह है कि तत्त्व के निर्धारण में भी वह रुप का आरोपण करता है । विचार की रुपा- 
त्मकता का इससे अधिक प्रमाण क्या हो सकता है ? जर्मन मनीपी काट ने विचार को स्पात्मक 
तथा ज्ञेय जगत को बुद्धि का विधान माना था। दार्शनिक दृष्टि से चाहे कान्ठ की स्थापनों अपूर्ण 
और अस-तोपजनक हो, किन्तु विचार वे अनुसधान की दृष्टि से वह्‌ विचार के अन्तर मम का 
उद्घाटन करती है। सामान्य व्यवहार में विचार के अतिरिक्त हमारी अन्य वासनाएँ अथवा 
आकाक्षाए तत्त्व की अधिक अभिलापिणी होती ह। किन्तु विचार वी दृष्टि मुख्यत अपने रूप 
पर ही रहती है। सिद्धांत की दृष्टि से यह रूप प्रत्ययो की एकरूपता और उनका पारस्परिक अवि- 
रोध प्रतीत होता है, किन्तु इस सिद्धात के मूल में विश्लेषण, प्रत्याह्मर और परिच्छेंद के धर्म अन्त- 
निहित हे। विचार की रूप-प्रधानता और तत्त्व-निरपेक्षता में ही यह स्पप्ट है कि विचार-की 
दृष्टि तटस्थ होती हैँ। यह तटस्थता विचार का गुण मानी जाती है। तत्त्व और रूप के निर्धारण 
की दृष्टि से इसका उपयोग भी हैं किन्तु अनेक अमगलरकारी विचारो में विचार की इस निरपेक्षता 
का दुष्फल् भी विदित होता है। फिर भी तटस्थ और निरपेक्ष भाव से अपने स्वरूप का अनुसधान 
ही विचार का मुख्य धम प्रतीत होता है। 
विचार बुद्धि का व्यापार होते के साथ-साथ चेतना की विपयमुखी तथा तदस्थ दृष्टि 
भी हैं। विश्लेषण, प्रत्याहार और परिच्छेदन के द्वारा वह सत्ता के रुपो का निर्धारण और विवेक 
करता है। चेतना की दृष्टि होने के कारण इसका रूप अपनी निदिप्ट मर्यादा की अपेक्षा अधिक 
व्यापक हो जाता हे। इस व्यापक्ता की परिधि में जीवन और सस्कृति के वे रूप भी आ जाते 
है जो पूर्णत विचार के अनुरप नही । विश्लेषण, प्रत्याहार और परिच्छेद के द्वारा इनके स्वरूप 
का निर्धारण नही किया जा सकता । साथ ही केवल निर्धारण इनका, पूर्ण और वास्तविक स्वरूप 
नहीं हैं। निर्घारण विषय, वस्तु, व्यवस्था और प्रक्रिया का ही सभव है। विचार की व्यापक 
परिधि में आजाने पर भी जीवन और सस्क्ृति के इन रुपो का स्वरूप वैषयिक सत्ता, व्यवस्था 
और प्रक्रिया में समाप्त नही होता। इनका पूर्ण और वास्तविक रूप जीवन की सजीव और सक्रिय 
विधियों में ही साकार तथा सम्पन्र होता है। शिवम्‌ और सुन्दरम्‌ जीवन तथा सस्कृति के ऐसे 
ही रूप है जो पूणत विचार का विषय न होते हुए भी विचार के व्यापारों से निर्धारित होते 
रहे हू। विश्लेषण, प्रत्याहार और परिच्छेद के योग्य न होते हुए भी विचार उन्हें परिच्छिय करके 


सत्यं, शिवं, सुन्दरम्‌ का स्वरूप ७ 


सत्यम से विविक्त रूप में निर्धारित करले का प्रयत्न करता रहा है। शिवम्‌ और सुन्दरम्‌ के रूपों 
में परस्पर विवेक ही विचार का उद्योग रहा है। विचार का यह प्रयास एक ओर शिवम्‌ और 
सुन्दरम्‌ के स्वरूप निर्धारण का प्रयत्व करता है, किन्तु दूसरी ओर उन पर विचार के आकार 
का आरोपण भी करता है। विचार की रूपात्मकता जीवन और संस्कृति के इस सजीव और 
सम्पन्न रूपों को भी एक स्थिर और परिच्छिन्न आकार में बांधने का प्रयत्न करती हे । 
विचार चेतना की स्वाभाविक किन्तु आरम्भिक अथवा अपूर्ण गति है। उसके व्यापार 
सत्य के अनुसंधान की आवश्यक दिशाएं है। किन्तु विचार की गति ही जीवन का अन्तिम लक्ष्य 
और ए्‌णंता नहीं। इसका प्रमाण स्वयं विचार का अतिचार है। अपने उस सीमित रूप में संतुष्ट 
न रहकर, जिसकी व्याख्या ऊपर की गयी है, विचार ने अनेक बार अपनी परिधि का असंगत 
विस्तार करके उसमें जीवन के उन रूपों का भी समाहार करने का प्रयत्न किया है जो इसके द्वारा 
ग्राह्म नही है। शिवम्‌ और सुन्दरम्‌ में आकार के साथ-साथ अनुभूति का तत्त्व भी है। इसीलिए 
विचार ने अपने व्यापार की सफलता के लिये अपने अभीष्ट सत्य की रूपात्मकता में तत्त्व की भी 
प्रतिष्ठा की। ऊपर रूपात्मक विचार की परिधि में शिवम्‌ और सुन्दरम्‌ के समावेश का संकेत 
किया गया है। इसमें विचार की परिधि का विस्तार अवश्य है। किन्तु विचार का स्वरूप वही है 
जो सर्वत्र मान्य और स्वयं विचार के अनुकूल है। यह विचार का सीमित रूप है जिसमें विचार 
बाह्य रूपों का निर्धारण करके अपने स्वरूप का अनुसंधान करता हैँ। यह विचार का रूपात्मक 
स्वरूप है। किन्तु अपने तत्त्वतः व्यापक रूप में विचार अपनी परिधि का ही विस्तार नहीं करता 
वरन्‌ इसके साथ-साथ उसमें तत्त्व की भी ग्रतिष्ण करता है। वस्तुतः विचार की यह प्रक्रिया विचार 
के मौलिक स्वरूप के अनुरूप नहीं हैं। इसीलिए जिन आध्यात्मिक दर्शनों में विचार ने इसका 
प्रयास किया हैं उनमें विचार तत्वदृष्टि से सत्य के व्यापक रूप का अनुसंधान और निर्धारण करने 
के स्थान पर स्वयं उसमें विलीन हो गया है। अदह्व॑तवेदान्त और त्रैंडले का अध्यात्मवाद इसके 
उत्तम उदाहरण हैं। इसका कारण यह है कि सत्ता और व्यवस्था के रूपों मे विश्लेषण, प्रत्याहार 
और परिच्छेद वास्तविक अयवा काल्पनिक रूप में संभव भी हों, किन्तु चिन्मय क्षेत्र के तत्त्व में 
वे संभव नही। जर्मन दार्शनिक हीगल ने तो विचार का भी लक्षण यही बताया है कि वह सदा 
अपनी सीमाओं का अतिक्रमण करके एक असीम आकार की ओर संकेत करता रहता है। वस्तुतः 
यह विचार के मूल में मनुष्य की व्यापक चेतना की प्रेरणा है। विचार के प्रत्याहार के विपरीत 
विस्तार इसक। लक्षण है और परिच्छेद के स्थान पर तादात्म्य इसका स्वरूप अथवा 
स्वभाव है। ५ 
यह सत्य का व्यापक रूप है। विचार इसका निर्धारण नहीं कर सकता | वह केवल इसकी 
ओर संकेत कर सकता हू। वस्तुतः सत्य का यह व्यापक रूप विचार के पूर्णतः अनुरूप नहीं है। 
इसीलिए शंकराचार्य और ब्रैंडले दोनों ने सत्य के इस व्यापक रूप में विचार का पर्यवसान और 
विलय माना है। विचार के रूप और व्यापक सत्य में उतना ही विरोध है जितना प्रत्याहार और 
विस्तार तथा परिच्छेद और तादात्म्य में है। सत्य का यह व्यापक रूप शिवम्‌ और सुन्दरम्‌ 
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के तत्व से निर्मित है। वह सत्य के सीमित रुप वे समान स्वतत्र और निरपेक्ष नही है। तटत्थ भाव 
से उसका निर्धारण पूणत सभव नहीं है और न इस निर्धारण में जीवन की आकाक्षा की पूर्णता 
है। वह इस अर्थ में निरपेक्ष और स्वतत्र अवश्य हैँ कि किसी व्यक्ति कौ कल्पना, कामना अथवा 
भावना पर उसका अस्तित्व अथवा स्वरूप निर्भर नही है। किन्तु मनुष्य की अन्तत्तम आावाक्षा 
और साथना का समाघान उसमें अवश्य है। जो सीमित सत्य विचार का लक्ष्य है वह मनुप्य वी 
केवछ जिज्ञासा वृत्ति का ममाघान है। सम्पूर्ण चेतना की आकाक्षाओ का अतिम लक्ष्य होने की 
दृष्टि से हम सत्य के इस व्यापक रूप को भी सत्य कह सकते है। किन्तु सत्य के ये दोनो रुप एव 
दूसरे से भित्र है। यथ्षपि इस भेद का भी निरूपण विचार के द्वारा ही होता है, किन्तु यह निरुपण 
सत्य के सीमित रुप की भाति ही अपूर्ण है । सत्य का व्यापक रूप मनुष्य की समग्र, चेतना की आकाक्षा 
का समाधान है। अत इस रूप की अनुभूति में ही मेद का निरूपण पूर्ण हो सकता हैं और इस पूर्णता 
में भेद और विचार दोनो का विलूम हो जाता है। 
सत्य के इस व्यापक रूप में शिवम्‌ और सुन्दरम्‌ का भी समाहार है। वस्तुत सत्यम्‌, 
शिवम्‌ और सुन्दरम्‌ अन्तिम तत्त्व की पूर्णता के तीन पक्ष हे जिनका विवेक किसी सीमा तक विचार 
ही करता है। विचार की दृष्टि से इनके भी रुप का बुछ निर्धारण सभव है, किन्तु वस्तुत इनमें 
रुप की अपेक्षा तत्त्व की प्रधानता है। प्रत्याहार और परिच्छेद के स्थान पर विस्तार और तादात्म्य 
इनका छक्षण हैं। एक व्यापक अनुभूति इसवा तत्त्व है। जिज्ञासा के स्थान पर ये समग्र चेतना के 
लद्ष्य है। मानो प्नुष्य की समग्र चेतना इनमें उसी प्रकार अपने स्वरुप का अनुसंधान करती है, 
जिस प्रकार जिज्ञासा विचार में अपने रूप का अनुसधान करती है। जिज्ञासा का फल अवगत्ति है। 
यह अवगति रूपो के परिच्छेद के हारा होती है तथा इसमें विषय और विपयी का भेद रहता है। 
किन्तु जिस प्रकार विचार अपनी सीमाओ का अतिक्रमण करता रहता हैं उसी प्रकार अवगति 
के तठस्थ धम में जिज्ञासा का पूर्ण सतीप नही होता । ज्ञाता वनकर जिज्ञासु अपने अपूर्ण औौर आशिक 
ज्ञान को भी अभिव्यक्त करनेवे लिए आतुर हो उठता है। आकिमिडीज की भाति कभी कभी उसकी 
यह आतुरता उन्माद की सीमा तक पहुच जाती है। हमारे समस्त ज्ञान, विज्ञान, दर्शन, शास्त्र, 
साहित्य आदि सब इसी आतुरता के वरदान है। जिस प्रकार विचार स्वभाव से ही अपनी 
सीमा का अतिक्रमण करता है उसी प्रकार अवग॒ति भी स्वभाव से ही अभिव्यवित में आत्मविस्तार 
खोजती है। इस अभिव्यक्ति की प्रनिया में अवग॒ति के सत्य में सौन्दय का आविर्भाव होता है। 
यह अभिव्यवित ही सु दरम्‌ का स्वरूप है। समस्त साहित्य और कला इसी अभिव्यवित के वीज से 
उत्पन कल्पवन है। 
इस अभिव्यक्ति में मनुष्य की चेतना अपना प्रकाशन करती है। उसकी अनुभूति आत्म- 
विस्तार खोजती हूं। अभिव्यक्ति के लिये आबुछ बनुभूति में आमत्रण का भाव उदित होता है। 
अनुभूति का अधिष्ठाता अपनी अनुभूति को वाटने और वितरित करने के लिये उत्सुक हो उठता 
है। यह विभाजन और वितरण अनुभूति को न्यून करने के स्थान पर उसे समुद्ध और सम्पत्र बनाता 
हैं। यह प्रति के विपरीत घर्म है। श्रकृति में विभाजन का फल न्यूनता है। अभिव्यक्ति दो चेतनाआा 
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का परस्पर सम्वाद है। इस सम्बाद में व्यक्तित्व के परिच्छेद की सीमायें विछीन हो जाती है। 
कदाचित्‌ चेतना में यह परिच्छेद कृत्रिम और सापेक्ष ही है। अभिव्यवित में इस परिच्छेद की 
सीमाओं का विलय होता है और व्यक्तित्व का विस्तार होता है। परिच्छेद के स्थान पर इस आत्म- 
विस्तार में तादात्म्य का भाव उदित होता है। यह तादात्म्य भी प्रकृति के विपरीत चेतना का ही 
धर्म है। यह तादात्म्य ही प्रेम का बीज है। अभिव्यक्ति सुन्दरम्‌ का मूल स्वरूप है। कदाचित्‌ 
इसीलिए मनुष्य के इतिहास में सौन्दर्य और प्रेम प्रायः अभिन्न रहे है। इस अभिव्यक्ति में आनन्द 
भी है। आनन्द चेतना के आत्म-विस्तार का फल हैं। अभिव्यक्ति के आत्म-विस्तार में तादात्म्य 
रस का संचार करता है। इसीलिए रस और आनन्द समानार्थक समझे जाते है । आन्तरिक अनुभूति 
में जो रस है, पारस्परिक अभिव्यक्ति में वही आनन्द है। 
इस आनन्द का आभास अवगति में भी होता हैं। किन्तु सभी अवगतियों में इसका रूप 
स्फूट नही होता। अवगति चेतना का ग्रहणात्मक धमम है। इस अवगति में सामान्यतः चेतना की 
दृष्टि तटस्थ रहती है। सत्य के अनेक रूप इस ग्रहण के विषय हे। विषय और विषयी इस अवगति 
में पृथक रहते है। अवगति में चेतना विषयों का प्रकाशन करती हैं। आलोक चेतना का स्वरूप 
और अवगति का धर्म हैं। आलोक भी आह्लाद का लक्षण है इसीलिए ह॒ष में हमारी आंखें चमक 
उठती है और चेहरा खिल उठता है। किन्तु सामान्यतः हमारी अवग॒ति उदासीन और तटस्थ ही 
होती है। कुछ असाधारणता और नवीनता होने पर ही अवगति में आह्वाद का उदय होता 
है। यह स्थिति विशेषतः जीवन और सृष्टि के आरंभ में ही होती है। बालक के जीवन में नवीन 
वस्तुओं की अवगति नित्य नये आह्वाद का कारण बनती है। आगे चलकर जीवन में यह असाधा- 
रणता और नवीनता कम होती जाती है। अतः अवगति साधारण सत्यों का उदासीन ग्रहण बन जाती 
है। प्रोढ़ चेतना में सत्य का यही रूप हें जसि हम शिवम्‌ और सुच्दरम्‌ से पृथक कर के समझ 
सकते है। 
अध्यात्मवादी दाशनिको के अनुसार हमारी साधारण अवगति में भी एक रचनात्मक 
तत्त्व है। आधुनिक मनोविज्ञान प्रत्यक्ष की क्रिया को भी रचनात्मक मानता है। किन्तु अवगति 
की यह रचनात्मक क्रिया इतनी साधारण और सहज है कि हमें अवगति में इसकी अवगति भी 
नहीं होती। नवीनता और सुजनात्मकता से रहित होने पर अवगति सत्य का केवल उदासीन 
ग्रहण रह जाती हैं। वैज्ञानिक अनुसंधानों तथा कलात्मक रचनाओं में नवीनता और सृजन का 
रूप उदय होते ही अवगति में अभिव्यक्ति का सौन्दर्य और आह्लाद स्फुटित हो उठता है। जीवन 
के आरम्भ में बाछक की अवगति में हम अवगति और अभिव्यक्ति, आछोक और आह्वाद तथा 
सत्यम्‌ और सुन्दरम्‌ की एकात्मकता देखते हे। सृष्टि के आरम्भ में कुछ दर्शनों में हमें इसी भाव 
का संकेत मिलता है। अद्वैत वेदान्त मे भामतीकार ने चराचर विश्व को ब्रह्म का स्मित माना 
है। स्मित आह्वाद का लक्षण और उसकी अभिव्यक्ति है। शक्ति तंत्रों में शक्ति का विमर्श शिव 
की आत्मावगति तथा विश्व के उदय का आरम्भ है। इसीलिए विमर्श को अभिव्यक्ति भी 


मानते हे। अवगति और अभिव्यक्ति की एकरूपता के कारण विमश की अवगति में अभिव्यक्ति 
श्‌ 
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विक स्वस्प भी है। मोक्ष में मनुष्य इस स्वस्प को प्राप्त कर सकते हूँ। किन्तु व्यवहार का जीवन 
परम सत्य के इस चिदानन्द स्वरूप के अनुभव से पूणत शून्य नहीं है। छोक जीवन में आन्तरिक 
सम्बन्धों के एक्सत्ममाव में हमें उसका आभास मिलता हैं। वस्तुत मोक्ष की अवस्था इसी आभास 
की पूर्णता है। जीवन्मुक्ति में मोक्ष और व्यवहार का पूण समवय है। उपनिषदों में सामाजिक 
सम्ब्रधों के एकात्मभाव में ब्रह्म की विवृनि वे स्पष्ट सकेत मिलते हे। वेद।न्त के सम्प्रदायों में 
सत्य के पारमाथिक रूप को निरपेक्ष भाव में प्रतिप्यित करने का आग्रह अधिक रहा हैं। अत 
चिदानन्द स्वरूप सत्य के सामाजिक रूप का महत्व अपेक्षित सा रहा। इसका वारण दर्णन में तर्क 
वी प्रधानता है। तक सत्य को निरपेक्ष भाव में ही निरूषित करता है। पूण स्वतत्र होने वी दृष्टि 
से ब्रह्म पूणत निरपेक्ष है। किन्तु चिदानन्दमय होने के कारण वह अनुभवस्वसर्प हूँ। अत मनुष्य 
जीवन में ही उसका साक्षात्कार हो सकता है। साधना और जीवन में इतना अन्तर नही है जितना 
जि प्राय मान लिया जाता हैं। साधना एक प्रकार वी आध्यात्मिक रिक्षा है। किन्तु जिस प्रकार 
जीवन ही शिक्षा हैँ इसी प्रकार जीवन वी साधना का पूर्ण और सजीव रूप है। एकात साधना 
में आध्यात्मिक साधना भी पूण नही हो सकती हूँ। जीव मुक्ति के व्यवहार में हो वह सफल और 
साकार होती है। साधना और समाधि में जिस सत्य का क्षणिक आभास मिलता है वह जीवन के 
तदनुरूप व्यवहार में एक स्थायी विभूति वन जाता है। अध्यात्म का यही जीवित सत्य है। 
अध्यात्म के इस जीवित सत्य में कछा और काव्य का भी वास्तविक रूप स्फुटित होता है। 
विज्ञानो और दर्शनों में उदासीन और मानव-निरपेक्ष मानकर सत्य का निरूपण होता है। एक 
और उसका कारण तक का तटस्थ भाव हैं, दूसरी ओर उसका कारण हमारे लौक्कि व्यवहार 
और अनुभव की अहकार-मूलक्ता है। इस अहवार के अनिवार्य अनुपग के कारण मानव सम्बंध 
का माव अरक्षित रुप से विज्ञाना और दशेनो में भी बना रहता है। मनोविज्ञान में व्यक्तित्व ही 
अध्ययन का विषय है? सामाजिक शास्त्रों में इसके सामाजिक रुप का विवेचन होता है। इस 
विवेचन में मनोविज्ञान का प्रभाव व्यक्ति के महत्त्व को वढावर समाज का महत्त्व कम कर देता 
है और अध्यात्मवादी दक्षनो का प्रभाव समाज के मूल्य को वढाकर व्यक्ति वा मूल्य कम कर देता है । 
समाज का कोई पृथक्‌ अस्तित्व नही है। व्यक्ति ही जीवन और अनुभव का केन्द्र हैं। फिर भी 
अद्वैत वेदान्त, पदिचमी अध्यात्मवाद और आधुनिक साम्यवाद में व्यवित के मूल्य का तिरस्कार 
करके एक सामाय तनव में उसका अध्याहार हो गया है। दर्शन और समाज शास्त्र में इस अनर्थ 
बा मूल कारण व्यक्तित्व के सीमित और अहकारमूलक रूप से उत्पन होने वाले अनर्थ हैं। लोक 
जीवन और इतिहास में इन अनर्थों के असख्य उदाहरण मिक्ठ सकते है। 
यह अह॒कार चेतना का एक केदद्धित बिदु है, जिसमें प्रकरति अपने परिच्छेद का आरोपण 
करती है। विन्तु यह परिच्छेद ही अहकार का सवस्व नहीं है। चिमूलक होने के कारण उसमें 
विस्तार वा वीज भी सनिहित है। जीवन के व्यवहार में प्राइतिक उपकरणो की ही प्रधानता 
रहती है। मत सम्पत्ति, शामन आदि व्यवहार के स्वाथमय रुपो में अहकार का प्राकृतिक परि- 
जठेद ही साकार होता है। दिन्तु जीवन के आन्तरिक और आत्मीय भावमम्बन्धो में महकार 
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के चिन्मय बीज का विस्तार सहज ही प्रकाशित होता है। दो चिद्विन्दुओं के संगत में अध्यात्म 
की रेखा मानो अनन्त का संकेत करती है। साधना की अच्तर्मखता में प्रकृति के जिन परिच्छेदों 
का विलय होने पर ही अनन्त सत्य विभासित होता है, आत्मीय सम्बन्धों की एकात्मता में वे ही 
परिच्छेद सीमित अहंकार के अवच्छेदक न रहकर उसके चिन्मय बीज के विस्तार के निमित्त 
बन जाते है। इस विस्तार में चिद्विभूति के आनन्द की समृद्धि होती है। यह समृद्धि पारमार्थिक 
चिदानन्द का ही आभास और सोपान है। भावसम्बन्धों के इस एकात्मभाव में अनुभूति की 
तन्मयता में समाधि की भांति ही प्राकृतिक परिच्छेदों का विलय हो जाता है। किन्तु वस्तुतः इस 
विलय का अभिप्राय प्रकृति के उपकरणों का विनाश अथवा तिरस्कार नही हैं। इसका तात्परये 
पारमार्थिक सत्य के चिदानन्द स्वरूप की स्वतन्त्र विभूति का संकेत करना है। जीवन्मुक्ति के मार्ग 
से जीवन में अन्वित होने पर अध्यात्म की अनुभूति प्रकृति के परिच्छेदों को अपनी विभूति के 
व्यवहार का निमित्त बनाती है। 
माता के वात्सल्य, दम्पति के प्रेम और सखाओं के अनुराग में हमें इस आत्मीय भाव- 
सम्बन्ध के उदाहरण मिलते हे। दम्पति की उपमा का उपयोग तो उपनिषदों में तथा भक्ति 
काव्य और रहस्यवादी काव्य में बहुत मिलता है । किन्तु वस्तुतः यह भावसम्बन्ध चिदानन्द की 
अनुभूति की उपमाएँ ही नही हैँ, वे सामाजिक तादात्म्य में उसके साक्षात्कार के वास्तविक उदा- 
हरण भी है। अन्तर केवल इतना ही हैं कि छौकिक सम्बन्धों की एकात्मता में अपूर्णता की आशंका 
रहती है। प्रकृति का परिच्छेद बड़ा प्रबल और. प्रभावशाली है। इन सम्बन्धों की तन्मयता में 
समाधि की भांति जिस अपरिच्छिन्न एकात्मकता का अनुभव होता है, वही परमार्थ सत्य का स्व- 
- रूपगत भाव है। जीवन और व्यवहार का सामान्य भाव बनकर यह कदाचित्‌ भाव लोक की 
स्थायी विभूति बनता है। इसकी पूर्णता लोक जीवन में चाहे कितनी ही दुलंभ हो किन्तु सत्य यह 
हैं कि यही भाव मानवीय जीवन में आनन्द का स्रोत और संस्कृति का आधार है। शैव धर्म और 
वेदान्त के मौलिक प्रभाव से भारतीय संस्क्ृति में इसी भाव की उदार प्रतिष्ठा हुई थी। आधुनिक 
सभ्यता में इसी भाव का उत्तरोत्तर अभाव होने के कारण जीवन नीरस और दुर्भर होता जा 
रहा हैं। आत्मीय सम्बन्ध और सामाजिक व्यवहार में इसी भाव की प्रतिष्ठा के द्वारा जीवन 
को सरस, सार्थक और आनन्दमय बनाया जा सकता है। 
चिद्विन्दुओं के समागम' का यही भाव रस का स्रोत तथा कला और काव्य का मूल स्व- 
रूप है। इसमें व्यक्तित्व की केन्द्रियता और उसके अहं भाव का विलय नही हो जाता। सामान्य 
और विश्येष, व्यक्तित्व और व्यापकता आदि की समस्या हमारे विचार की पहेलियां हैं, जिन्हें 
उत्पन्न करके विचार स्वयं नहीं सुलझा सकता । वास्तविक अनुभव में ये समस्याएँ उतनी ही सरल 
हैं जितनी कि विचार में वे जटिल हो जाती हैं। सामाजिक भावसम्बस्धों में हम इसका साक्षात्‌ 
अनुभव करते हैँ कि स्नेह और सदुभाव की विभूति में हमारे व्यक्तित्व और अहंकार एक अपूर्व 
समृद्धि प्राप्त करते है। इस एकात्मभाव में ही आनन्द का स्रोत और जीवन की पूर्णता है। बालक 
के जीवन में आरम्भ से ही माता के स्तन और स्नेह के द्वारा यह रस का स्रोत प्रवाहित होता है। 
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इस दृष्टि से यह एकात्म भावना त्ोचे की व्यक्तिगत सहानुभूति से भी पूर्वतर है। मनुप्य की यह्‌ 
मौछिय' सास्कृतिक भावना है। व्यक्तिगत कछानुभृति, विज्ञान, दर्शन, व्यापार आदि में आधात 
होकर यह मद हो जाती है। किन्तु अन्त में इस सब के सस्‍्कारो को समाहित करके उसवी 
प्रतिष्ठा भनुप्य वो आानन्दमयी सस्कृति वा आधार बन सकती हैं। इसी प्रतिष्ठा के अभाव में 
आधुनिक सभ्यता आउम्बरपूर्ण तथा आधुनिक जीवन नीरस हो रहा है। 


डॉ० भोलानाथ तिवारी - 





कला 


'कला' संस्कृत भाषा का शब्द है। भाषा विज्ञानवेत्ताओं की दृष्टि में कला' शब्द की 
व्युत्पत्ति संदिग्ध हैं, पर संस्कृत पंडितों ने इसकी व्युत्पत्ति कई तरह से दी है। कुछ छोग 'कल' 
शब्द का अर्थ सुन्दर, कोमल', मधुर' या सुख लाने वाला मानकर कला' को उसके साथ 
संबद्ध करना चाहते हैं, तो कुछ इसे 'कल' धातु ( --शब्द करना, बजना, गिनना) से संबंधित 
मानते है। कुछ अन्य लोग इसे कड धातु ( >-मदमस्त करता, प्रसन्न करना) से जोड़ने के पक्ष 
में हें।' इसी प्रकार कुछ छोग इसे क॑ अथ,त्‌ आनन्द का लानेवाला मानते हैं।' 

संस्क्रत साहित्य में कला' छब्द का प्रयोग लगभग बीस अर्थों में हुआ है, जिनमें अधिक 
प्रमुख ३६ वां भाग, कोई छोटा भाग, चंद्रमा का ३ूवां भाग, समय का एक भाग, मूल का व्याज 
(कोई अंश), राशि के ३०वें भाग का ६०वां भाग, किसी भी काम के करने में अपेक्षित चातुर्य, 
कपट तथा नौका आवी हैं। प्रस्तुत प्रसंग में किसी भी काम के करने में अपेक्षित चातुर्य अर्थ ही 
हमारे लिए सबसे निकट है। मैकडानेल तथा मोनियर विलियम्स के ऐतिहासिक सिद्धांतों पर बने 
कोषों से यह स्पष्ट है कि कला का यह अर्थ बहुत बाद का है। इसके पुराने प्रयोग ऋग्वेद", शतपथ 
ब्राह्मण, षड्वित ब्राह्मण, सांख्यायन ब्राह्मण, तैत्तिरीयआरण्यक, तथा अथवंबेद आदि में है, पर 
इन किन्ही में भी कार्यकौशल, शिल्प या हुनर आदि के अर्थ में इसका प्रयोग नहीं है । इस अर्थ 

१. सोनियर-विलियम्स ने अपने प्रसिद्ध संस्कृत कोष (5780६ फंजह5कंक व)८प०- 
प्रथाए, (०४076, 899) में कला को व्युत्पत्ति को संदिग्ध माना है। दे. उक्त कोष से 
कला' शब्द । 

२. के (सुखस्‌) लाति इति कलस्‌। कला और कला शब्द का सान्निध्य है ।-- 
साहित्य-तरंग, सद्गुरुशरण अवस्थी, इलाहाबाद, १९५६ ६ई०, प्‌० २। 

३. अमरकोष:, सं० प॑० शिवदत्त, बंबई, १९४४ ई० पू० ७२ तथा ४३१। 
४. के आनन्द लाति इति कला--समीक्षाज्षास्‍्त्र, सीताराम चतुर्वेदी, काशी, सं० 
२०१०, यू ० २०६१ 


४. कला शब्द का प्राचीनतस प्रयोग ऋग्वेद में हे। इसके ८वें मंडल में एक 
संत्रांश हैं --- 


श्द 


१० 
११ 
श२ 


हु 
श््‌ 


१४ 
१५ 
१६ 
१्छ 
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जन 


सम्मेलन-पत्रिका 


ददान-वसनागराग (दात, वस्त्र तथा शरीर के अगो को रगना या कलूपूर्ण ढग मे सजाना) 
मणि-भूमिका-क्म (ऋतु के अनुकूल घर सजाना ) 

शयन-रचना (विस्तर छगाता ) 

उदकवाद्य (जलतरग बजाना ) 

उदकधात (जल ज्नीडा या पिचकारी चलाना) 

चित्रयोग (अवस्था परिवतन (वृद्ध को युवा) करना) 
माल्य-प्रथ-विकल्प (माला गूथना) 

क्रेशशेखरापीड-पोजना (वालो में फूछ गूथना या मुकुट बनाना ) 
नेपथ्ययोग (देश-काल के अनुसार कपडे या गहने धारण करना ) 
कर्ण पत्र-मग (पत्ते या फूछ आदि से कर्णफूछ बनाना ) 

गधयुवित (सुगधित पदार्थ बनाना ) 

भूषण-भोजन (आभूषण पहनना ) 

इद्रजाल 

कौचुमार योग (कुरूप को सुन्दर करना) 

हस्तलाघव (हाथ की फुर्ती) 

चित्रशब्दापूपभद्षय--विकार क्रिया (सूपकम) 
पानक-रस-रागासव-योजन (पेय बनाना ) 

सूचीकर्म (सीना) 

सूनकर्म (बेल वूटे बनाना या रफू करना ) 

प्रहेलिका (पहेली बूझना ) 

प्रतिमाला (अत्याक्षरी वी योग्यता रखना) 

दुर्वाचयोग (कठिन पदो या शब्दों का अथ निकालना ) 

पुस्तक वाचन (ठीक ढग से पुस्तक पढना ) 

नाटिकास्यायिका-दर्शन (नाटक देखना, उसका रसास्वादन करना) 
काव्य-समस्यापूर्ति 

पट्टका-वेन्र-वाण विकल्‍प (नेवाड या बेंत आदि से चारपाई बुनना ) 
तुककर्म (चर्खा या तकली से सूत कातना) 

तक्षण (बढई या सगतराश का काम ) 

वास्तुविद्या 

रोप्य-रत्वपरीक्षा (घातु तथा रत्न पहचानना ) 


घातुवाद (कच्ची घातु को स्वस्थ करना या मिली घातु को अलग-अछग करना) 
मणिरागज्ञान (रत्नों के रग जानना ) 


आकर ज्ञान (ख़ानो की विद्या ) 


क्‌ला ५१९ 


, वृक्षायुवेंद योग (उपवन लगाने की कला ) 

, मेष-कुक्कुट-लावक-युद्ध-विधि (इन्हें लड़ाने की कला ) जा 

, शुक-सारिका-प्रछापन (तोते मैने को पढ़ाना ) 

, उत्सादन (मालिश करना या हाथ पैर आदि दबाना) 

. केशमार्जन कौशल (बालों को साफ रखना ) 

. अक्षर-मुष्टिका-कथन (करपलई) 

, म्लेच्छित-कला-विकल्प (विदेशी भाषा समझना ) 

, देश भाषा ज्ञान (देशी बोलियों को समझना ) 

. पृष्प-शकतिका-निमित्त-ज्ञान (प्राकृतिक लक्षणों के आधार पर भविष्यवाणी करना ) 
 यंत्र-मातृका (यंत्र निर्माण) 


५२. 


धारण-मातृका (स्मरणशक्ति बढ़ाना ) 


» सम्पाठय (दूसरों को कुछ पढ़ते सुनकर उसी प्रकार दुहरा देना) 
णछ, 
« क्रिया विकल्‍प (किसी वस्तु की क्रिया के प्रभाव को पलटना ) 
» छलिक योग (ऐयारी करना ) 

. अभिधानकोष, छन्‍्दों ज्ञान (शब्द और छंदों का ज्ञान रखना ) 


मानसी काव्य क्रिया (आशुकवि होना ) 


वस्त्रगोपन (फटे बस्त्रों को इस प्रकार पहनना कि फटा अंश दिखाई न पड़े) 


» यूत 

» आकर्षण-क्रीड़ा (खींचने-फेंकने वाले सारे खेल ) 

१. बालत्रीड़ा कर्म (लड़का खिलाना) 

» वेतायिकी विद्या ज्ञान (विनय तथा शिष्टाचार) 
» वेजपिकी विद्या ज्ञान (दूसरों पर विजय पाना) 
» व्यायामिकी विद्याज्ञान (व्यायामकला) 


इसी प्रकार कुछ जैन ग्रंथों में ६४ या कहीं-कही ७२,कलाओं के नाम दिये गये है। प्रबंध- 


कोष में भी कलाएँ ७२ दी गयी हैं। ललित विस्तार में पुरुषकला के रूप में 5६ नाम गिनाये गये, है 
यद्यपि कामकछा के रूप में ६४ नाम भी हें। प्रसिद्ध कश्मीरी पंडित क्षेमेन्द्र ने ककाओं पर एक 
स्वतंत्र पुस्तक लिखी थी, जिसका नाम कला विलास' है। अगर किसी भारतीय भ्रंथ में सबसे 
अधिक कलाएँ दी गयी हैं तो इसी में | इसमें ६४ तो जनोपयोगी कलाएँ दी गयी हैं, जिनमें ३२ धर्म- 
: अर्थ-काम-मोक्ष अर्थात्‌ चार पुरुषार्थों की भ्राप्ति की और ३२ मात्सय-शील-प्रभाव-मान की 
हैं। इनके अतिरिक्त ६४ कलाएँ सोनारों की सोना चुराने की, ६४ कलाएँ वेश्या की मोहित 
करके पैसा ऐँठने आदि की, १० भेषज कलाएँ, १६ कायस्थों की कलाएँ, जिसमें लिखने के 
कौशल से लोगों को धोखा देने की बात प्रमुख है, तथा गणकों की कलाओं एवं सौ सार-कलाओं 
की चर्चा है । 


२० सम्मे लननन्‍्पतिका 


इन सारी चीजो पर ध्यान देने पर यह स्पप्ट हुए बिना नही रहता कि हमारे यहा कला 
उन सारी जानकारियों या क्रियाओ को कहने रहे ह जिनमें थोडी भी चतुराई की आवश्यक्ता 
हो। साथ ही यह भी स्पष्ट है कि हमारे यहा कछा में सामायत उपयोगी और हुलित दोनो कलाएं 
आती रही है। पर उलित कछा को लेकर थोडा विवाद है। ललित कला में वास्तु, मूर्ति, चित्र, 
सगीते और काव्य ये पाच क्लाएँ रखी जाती है। भारतीय ग्रथो में दी गयी सूचियो में वास्तु, मूर्ति, 
चित और सगीत का स्थान तो है पर इसमें काव्य का भी स्थान है ? इस प्रश्न को लेकर विद्वानों 
ने प्राय यह कहा है कि भारतीय दृष्टि से काव्य का कल में स्थान नही है। इस दृष्टि से उल्लेस्य 
नाम घुक्‍्ल जी', प्रसाद जी, वाजपेयी जी , मिश्र जी, तथा गुलावराय' आदि के हे। इन लोगो 
के अनुसार भारतीय दृष्टि से विद्या और उपविद्या ज्ञान के दो अलग क्षेत्र हू। इनमें काव्य वा स्थान 





१ शुबल जी कहते हे. -- 
सारा उपद्रव काव्य को कलाओं के भीतर लेने से हुआ हूं । हमारे महाँ 
काव्य की गिनती चौंसठ कलाओं में नहीं की गयी हू / चितामणि, भाग ३, काशी, २०१०,पु० १८६० 
२ प्रसाद जी बहते हूं -- 
इससे प्रकट हो जाता हूं कि काव्य और कला भिन्न बंग की वस्तु हूँ । काव्य और 
कला तथा अग निवघ, इलाहाबाद, २००१, पृ० १२॥ 
३ नददुलारें जी। कहते है -- 
कला शब्द का भारती व्यवहार पाइचात्य व्यवहार से भिन्न है । यहा कला केवल 


छद रचना के अर्थ में व्यवहृत हुई हे, इसोलिए काव्य नहीं, समस्यापूर्ति को गणना कला में की 
गयो। बहो, प्राककथन, पु० १६ 


४ रामदहिन मिश्र कहते है --- 
काव्य और कला दो भिन्न वस्तुएं है । ह 


प्राचीन काल में काव्य को कला में गणना होने का कारण अनूठापन था।. समस्या 
पूर्ति भी एक प्रकार का काव्य कौझल ही था, जिससे यह भी कलाओ में पंठ गयी । साराश यह कि 


2 5 रथ, 
सहूदर्यों के मनोविनोदाय जो कवि का रचना-कौझल था, वह कलाओ में गिन लिया गया । इस 
अकार काव्य-कला नहीं हो सकता । 


++काव्य दपंण, पटना, १९५१, पु० २७ (काव्यश्ञास्त्र कौ भूमिका) 


४ बास्तव में काव्य हमारें यहा कलाओ के अतगंत नहीं है ! (सिद्धात और अध्ययन, 
पू० ४८-९) 


कला २१ 


विद्या में है, जबकि कला का उपविद्या में । इस प्रकार दोनों दो भिन्न वर्गो के अंतर्गत आती है। 
इन लोगों का यह भी कहना है कि कछाओं की विभिन्न सूचिप्रों में जो काव्य-व्याकरण' काव्य- 
व्याकरण विधि' काव्य-समस्यापूरण', क्रिया कल्प, काव्य', या अलूंकार' आदि के नाम आये 
है, वे तत्वतः काव्य से संबद्ध न होकर उक्ति, चमत्कार, अनूठापन, आदि से संबद्ध हे। इस प्रकार 
की पद्य रचना का उद्देश्य केवल मनोविनोद है, रस-निष्पत्ति नही जो कि काव्य का लक्ष्य है। 

इन आधुनिक विद्वानों के मतों के अतिरिक्त प्राचीन लोगों के मतों से भी इस प्रकार के 
निष्करष॑ निकाले जा सकते हे। भर्तृहरि के प्रसिद्ध इलोकांश--- 


साहित्य संगीत कला विहीनः 


में साहित्य का कला से अलग उल्लेख इसी बात की ओर संकेत करता हैं। भामह और दण्डी में 
भी इसके संकेत हैं। 

में व्यक्तिगत रूप से कला में काव्य के स्थान न होने की बात को भारतीय पढद्धत्ति' या 
'भारतीय दृष्टिकोण नाम देना उचित नहीं समझता। भारत में कुछ लोगों का यह दृष्टिकोण 
था, पर साथ ही यह मानने के लिए भी आधार है कि भारतीय दृष्टि से भी काव्य कलाओं के 
अंतर्गत हैं। और कुछ लोग कदाचित्‌ इसे भी मानते थे। 

इस संबंध में पहली बात तो मुझे यह कहती है कि उपर्युक्त विद्वानों के अनुसार चित्र और 
संगीत का स्थान कला में है। भारतीय म्रंथों में प्राप्त विभिन्न सूचियों में इन दोनों को सम्मिलित 
किया गया है। यदि यह ठीक है तो भारतीय दृष्टि से ही चित्र-संगीत कला और काव्य में कोई 
मौलिक अंतर नहीं है। काव्य की आत्मा रस है। ७वीं सदी में लिखे गये ग्रंथ “विष्णु धर्मोत्तर' मे 
काव्य तथा संगीत चित्र आदि का एक ही दृष्टिकोण से वर्णन हुआ हे। इसमें काव्य की भांति 
ही संगीत के स्वरों और चित्र के रंगों से रसों का संबंध स्थापित किया गया है। साथ ही शास्त्रीय 
संगीतज्ञों में यह बात सामान्यतः प्रचलित हैं और ठीक भी है कि संगीत से रसों की निष्पत्ति हो 
सकती है। यह अवश्य है कि काव्य जितनी सफल अभिव्याक्ति नहीं हो सकती, पर यह तो मात्र 
का भेद हुआ, मौलिक नहीं । अतएवं भारतीय दृष्टि से इन तीनों (चित्र, संगीत, काव्य) की आत्मा 
एक हैं, फिर दो को कला मानने और एक को न मानने का प्ररन ही नही उठता । 

दूसरी ज्ञातव्य बात यह है कि इन विद्वानों के अनूसार कलाओं की विभिन्न सचियों में 
जो काव्य-व्याकरण' काव्य-व्याकरण-विधि, काव्य-समस्यापुरण' 'क्रियाकल्प' या 'काव्य' आदि 
नाम आये हैं, वे तत्वतः शब्द से संबंद्ध न होकर उक्ति-चमत्कार, तथा अनूठेपन आदि से संबंद्ध 
हे। इसका अर्थ यह है कि इनका मात्रध्येय मनोविनोद है, रस-निष्पत्ति नहीं। यहां एक प्रइन यह 
उठता हैँ कि जहाँ सूचियों में केवछ काव्य' शब्द आया है , वहां यह मानने के लिए क्या आधार 
१० बेचक्षण्यं कलासु च (काव्यालंकार १. २) । 
२. नृत्यगीत प्रभूतयः कलाः कासार्थ संश्रयाः (काव्यादर्श ३. १६२) । 





श्र सम्मेलन-यत्रिका 


है कि वहा काव्य का अथ शुद्ध बाव्य या रसवाव्य न होकर चमत्तारवाव्य है। इसमें दो राय नही 
हो सकती कि कौशल वी दृष्टि से चमत्कार काव्य वा प्रयोग इस रूप में कलाओ के साथ अधिफ 
होता रहा होगा पर शुद्ध काव्य था रस बाव्य का इसमें कोई स्थान न रहा होगा, यह वात भी 
समय में नही आती । 

इन दोनो आधारा पर यह बहना अनुचित न होगा कि आचार्य शुवद् तथा प्रसाद जी 
आदि द्वारा कही गयी बातें अधिक से अधिक किसी एक वर्ग वी कही जा सकती दढे। कछाओ वी 
विभिन सूचिया' एव कछा तथा काव्य सदधी प्राचीन भारतीय साहित्य पर तात्तिवक दृष्टि से विचार 
करने पर यह बात स्पप्ट हो जाती है कि भारतीय दृष्टि से भी कछा में यदि काव्य वो स्थान दे 
दिया जाय तो सैद्धांतिक विरोध जैसी कोई चीज नहीं आती,' जैसा कि प्राय हिन्दी के विद्वानों 
का ख्याल है। इस प्रकार भारतीय दृष्टि से सामाय अर्य में तो कला क्सी भी कार्य-विपयक 

बौद्धल है पर विशिष्ट अर्थ में वह वही है जैसा कि आजकल (ललित और उपयोगी) प्राय” समझा 

जाता है। 

करू जा यूरोपीय दृष्टिकोण भी यही है। वहाँ कला के लिए प्रचलित शब्द आए का सवघ 
पुरानी फ्रेंच भार्द और लैटिन आर्टेम या आर से जोडा जाता है । इसके मूल में मर्‌ (४४) धातु 


किन 





१ डॉ० हजारोप्रसाद द्विवेदी प्लामो फे सम्बंध में लिखते हुए लिखते हे--“ऐसा 
लगता हूँ कि ६४ फी सरया के मदर प्राचीन अनुश्रुति में साघारणत' यें ही कलाएँ रही होगी 
जो बात्सायन को सूची में हें। कला फा साधारण अर्ये उसमें स्त्री-प्रसादन और वशौोकरण है 
और उद्देश्य विनोद, तया रसानुभूति” (साहित्य और कला (गाजियाबाद, प्रथम सस्करण में संग 
होत 'काठयकलएं शरीर्यश निवःघ, पु० २६०७) यहाँ! 'रसानुभूलि' दाब्द ध्यान देने योग्य है। इसका 
आदाय यह हू कि द्विवेदी जो फो दुष्दि में भी ६४ कलाओ में का 'काध्य' दोनो भकार का होता था- 
विनोद करने चाला त्तथा रसानुभूति फ्रानेवाला॥) 

इसी भसग में वे आगे भो कहते हें >-/इस प्रकार सहृदय के चित्त जो कविता तमय फर 
सके, वह अवश्य ही वात्सायन को स्त्री प्रसादिनों और वश्ोकारिणी कला में स्थान प्राप्त करेगी । 
बल्तुत जिन दिनों काव्य को कला कहा गया या, उन दिनो उसके इन्हों दो गुणो का प्रधान लक्ष्य 
किया गया था (१) उक्त च॑चित्य और (२) सहुदय-हुदय-रजन ए (वही पु० ३४) । यहाँ 
भी सद्ददय के चित्त जो कविता तमय कर सकें तया 'सहुृदय-हुदय रजव' ध्यान देने योग्य है 

२ क्षेग्रेद्ध कै कला विलास' को छोडकर भौर जितनी भी कलाओं की सुचियाँ प्राचोन 
भारतीय साहित्य में मिली हे, सभो में काव्य को फिसो न किसी रूप में स्थान मिला हैं। 

३. कला के दोषों के उदाहरण में रस के ही दोषो को बतला कर दण्डी मे भौ कला और 
पाव्य के सबध फो एक अव्यक्तत स्वोकृति दो हैं । सिद्धात और अध्ययन, गुलाबराय, दिल्‍ली, 
१९५४, पु० भ८। 


४ भवमभूति रखित उत्तररामचरित नाटक फे प्रथम इलोक--- 


क्‌ला श्३े 


है जिसका अर्थ बनाना, पैदा करना या फिट करना होता है । संस्क्रत धातु ईर्‌ (जाता, फेंकना 
डालना, काम में लाना) भी इस अर्‌ से संबद्ध मानी जाती है। लैटिन में आस का वही अर्थ 
था जो संस्कृत में कला ' या 'शिल्प' का सामान्य अथ था, अर्थात्‌ शारीरिक या मानसिक 
कौशल जिसका प्रयोग किसी कृत्रिम निर्माण में किया जाय । यहाँ तीन बातें ध्यान देने की है। एक 
तो यह कि कला प्राकृतिक कर्तृत्व में नहीं कृत्रिम में है, इस रूप में यह प्रकृति-विरोधी (७5 
००7०४८० ६० 7०८०7८ ) है। और दूसरे यह कि यह विज्ञान से भिन्न है। विज्ञान में ज्ञान का 
प्राधान्य हैं और कला में करने का या कर्तृत्व का। तीसरी बात यह कि केवल वही क्रिया जिसमे 
कौशल लगे कला है। इसका अर्थ यह कि कौशल विहीन क्रिया या भोंड़े ढंग से करने में कला 
नही है। 

अंग्रेजी में कला शब्द का प्रयोग सर्वप्रथम १३वीं सदी के प्रथम चरण में हुआ है पर वहाँ 
इसका अर्थ शुद्ध कौशल मात्र हैं । लगभग ४०० वर्ष बाद १७वी सदी में कला का वहां वास्तु, 
मूर्ति, चित्र काव्य, संगीत, नृत्य तथा भाषण आदि के लिए भी प्रयोग होने लगा । 

यों तो किसी भी वस्तु या शब्द को परिभाषा में बांधा कठिन है पर कछा को इस दृष्टि से 
विद्वानों ने सबसे कठिन माना है इस कठिनाई के बावजूद भी जिसने भी इस विषय पर लेखनी 
उठाई है, प्र।यः सभी ने ज्ञात या अज्ञात रूप से इसकी परिभाषा दी है। पर एक विशेषण इन सभी 
परिभाषाओं में है । दी है सबने कला' की परिभाषा पर हो गयं, है वह ललित कला” की | यह कमी 
या अच्छाई निरफपवादरूप से प्रायः सभी परिभाषाओं में हे । यहां कुछ परिभाषाएँ देखी जा सकती 
है। प्लेटो कछा को सत्य की अनुकृति की अनुकृति मानते है । अरस्तू उसे अनुकरण कहते है' क्रोचे 
के लिए कला बाह्य प्रभाव (779765आं०० ) की अभिव्यक्ति (€ूए/ठ8ग्नंणा ) है । हीगल 
के लिये वह आधिभौतिकसत्ता को व्यक्त करने का माध्यम है ।' टालस्टाय के लिए अपने में 
वह भावों को क्रिया, रेखा, रंग, ध्वनि, या शब्द द्वारा इस प्रकार अभिव्यक्त करना कि उसे देखने 

इंद॑ कविश्यः पुर्वेश्यो नमोवाकं प्रशञास्महे। 
विन्देस देवतां वाचसमृतासात्मतः कलाम 

से भी इसी वात का संकेत मिलता है। 


१६ 0008 ऐंड 38 8. प्रयंए्टाइथंं गाव बटाशं।ए, 870 458 076 0036 
427व65६ एंगर85 7ं। (४6 ४०7१ ६० १८77९, आक्सफोर्ड जुनियर इनसाइक्लोपीडिया, लंदन, 
१९५४, भाग १२, पु० २४। 

२. द मेंकिंग आऑव्‌ लिटरेचर, स्काट जेम्स, लंदन, १९३६, पृ० ३७-४६। 

३. अरस्तू का काव्य शास्त्र, श्री नगेन्र, इलाहाबाद, १९५७, पृ० ६। 

ड, (०४2, (7006, 7॥,०्रत०9, 4953. १९४३, प्‌ृ० १३। 

५. आलोचना, ९, पृ० १३८। ह॒ 


र्ड सम्मेलन-पत्रिका 


3.५५ 


या सुनने वाले में भी वही भाव जग जायें कछा है' टैगोर के अनुसार बल्या में मनुष्य अपनी 
अभिव्यक्ति करता है, रस्किन के अनुसार प्रत्येश महान्‌ कछा ईश्वरीयकृति के प्रति मानव के 
आह्वाद की अभिव्यक्ति है, गोये के अनुसार किमी भी क्छा वी सबसे बडी समस्या यह रहती 
है कि वह किस प्रकार महान्‌ सत्य की प्रतिक्ृति प्रस्तुत करे तथा फ्रायड के अनुसार बला दमित- 
वासनाओ का उभर हुआ रूप है।' सस्कृत छेखको के मत उल्लेख्य हे। क्षेमराज ने शिवन्सूत्र- 
विमाशिनी कला के सवध में 'कऊयति स्व स्वस्पा वेझेन तत्तद्‌ वस्तु परिच्छिनत्ति इति कला व्यापार 
लिखा हैं। इस पर टिप्पणी है! कलयति स्वरूप आवेशथति वस्तुनि वा तत्न-तत्र प्रमातरि कलनमेव 
कला ।' प्रसाद जी इसका अनुवाद करते हे--नव-नव स्वरूप प्रथोल्लेसशालिनी सवित्‌ वस्तुओं 
में या प्रमाता में स्व को, आत्मा को परिभिति रूप में प्रक2 करती है इसी जम का नाम करा है।' 
भोजराज अपने तत्त्वप्रकाश में कहते हे---व्यजयति कतुंशक्ति कलेति तेनेह कथिता सा'। इसी 
पर आधारित प्रसाद जी का भी मत है। ईश्वर की कर्तृत्व शक्ति का सकुचित रूप जो हमकी बोध 
के लिए मिलता है, वही कला है।" गुप्त जी अभिव्यवित की बुद्य ठ शक्ति को कला मानते हे"। 
जैनेद्र॒कुमार के शब्दो मे कला शब्द मनुष्य ने बनाया इसलिए कि उसके द्वारा वह अपने भीतर 
अनुभूत किसी सत्य को प्रकट करना चाहता था।* 
इस प्रकार के सैकडो मत विश्व साहित्य मे व्यक्त किये गये है । जैसा कि ऊपर सकेत क्या 
जा चुका है इन परिभाषाओ में प्राय सभी ललित कछा की ओर अधिक उन्मुख है कछा वी ओर 
नही। तत्त्वत अपने व्यापकतम रूप में क्छा' मानव की कर्तृत्व शक्ति का किसी भी मानसिक 
तथा शारीरिक उपयोगी या आनन्ददायी या दोनो से युक्त वस्तु के निर्माण के लिए क्या गया 
कौशल्युक्‍त प्रयोग है। इसीलिए हमारी सामान्य से सामान्य जिया भी कसी अश तक कछा की 
अपेक्षा रखती हैँ। इस प्रकार कला का क्षेत्र अत्यत व्यापक हैं। उसके अनत और असख्य भेद या 
रूप हो सकते ह्‌। खाने, चलने, वात करने, चोरी करने और झूठ बोलने की कला से छेकर चित्र, 
सगीत और काव्यकछा तक | यह तो रहा इसका व्यापक रूप। सकीण, सीमित या सकुचित दृष्टि 
में 'क्ला' शब्द का प्रयोग केवल ललित कला के लिए भी होता है। आलोचना, साहित्य, या 
स्‌ दे शास्त्र के प्रसग में प्राय 'कला शब्द का प्रयोग इसी सकुचित अथ में होता है। दाशनिको, 
कवियों तथा आछोचको ने इसीलिए कला की परिभाषा देते समय अपना ध्यान प्राय इस सीमित 
अथ पर ही वेच्ित रखा हू। इस दृष्टि से 'कला' चिवत्व की उपलब्धि के लिए सत्य की सौन्दय- 





१ नं 5 870 7'ण७०ए 7,07009 946 १९४६, प्‌ृ० १२३। 
२ शास्त्रीय समीक्षा के सिद्धात, गोविंद निगुणायत, दिल्‍ली, प्रथम सस्करण, पृ० ३४- 
ड्ेष१ 
३ काव्य और कला तथा अय निबध, प्रसाद, प्रयाग, २००१, पृ० १५) 
४ चही। ४ साकेत, सर्ग ५॥ 
साहित्य का श्रेय और प्रेय, जनेद्रकुमार, दिल्‍ली, १९५३, पु० ३४ । 


बी 


कला र्५ 


मंयी अभिव्यक्ति है ।' इस सीमित अर्थ में प्रयकत 'कला' शब्द का ही विशेष महत्व है। इसे लेकर 
पहला प्रइन उठता है कि कला क्‍या है ? इस संबंध में अधिकतर विद्वान्‌ एकमत है । उनके 
अनुसार कला अभिव्यक्ति है। अभिव्यक्ति कहां होती है, इस बात को लेकर, थोड़ा सा मतभेद 
अवश्य है। कोचे के अनुसार यह अभिव्यक्ति बाहर न होकर मनुष्य के मन में ही होती है। इसी- 
लिए बाहर दिखाई पड़ने वाली वस्तु, मूर्ति, चित्र, संगीत तथा काव्य आदि कलाओं की वह 
यथार्थ कला की प्रतिक्ृृति मात्र मानता हैं। अन्य विद्वान कला के इस बाह्य मूर्त रूप को ही 
कला अर्थात्‌ अभिव्यक्ति मानते हे। वस्तुतः यह प्रश्न मनोविज्ञान का है। कला की एक अमूत्ते 
अभिव्यक्ति मानस में होती हैं और इसमें भी संदेह नही कि रंग, स्वर, शब्द आदि द्वारा अभिव्यक्त 
कला जिसका रसास्वादन दूसरे भी कर पाते हैं, उसकी प्रतिक्रति ही है। पर प्रत्यक्षतः या व्यवहारतः 
यह तथाकथित प्रतिकृति ही सब कुछ नहीं तो बहुत कुछ हैँ अतएव तात्त्विक दृष्टि से आन्तरिक 
अभिव्यक्ति को स्वीकार करते हुए भी बाह्य अभिव्यक्ति को कजोचे की भांति महत्व न देना 
उचित नहीं कहा जा सकता | इसका आशय यह हैँ कि ये दोनों ही अभिव्यक्तियाँ कला है । तात्विक 
दृष्टि से पहली और व्यावहारिक दृष्टि से दूसरी। इसका उत्तर पाते ही प्रश्न उठता है कि अभि- 
व्यक्ति किसकी होती है। स्पष्ट ही अनुभूतियों के कारण उठे भावों की होती हैं ? भावों को उठाने 
में दो का योग है। एक तो बाह्य जगत्‌ के रूप संस्कार का जिनके आधार पर भाव उठेगे, दूसरे 
प्रतिभा जिसके कारण रूप संस्कार भावों को जगाने में समर्थ होंगे। इन अनुभूतियों की अभिव्यक्ति 
को ही लोगों ने आत्मानुभूति की अभिव्यक्ति य। सत्य की अभिव्यक्ति भी कहा है। 
कला को लेकर तीसरा प्रइन है ? अभिव्यक्ति किसलिए होगी ? दूसरे शब्दों में कछा का 
लक्ष्य या प्रयोजन क्या है ? इस प्रइन के प्रसंग में अनेक प्रकार के उत्तर दिय्रे गये है । कोई अपने को 
प्रकट कर देना ही ध्येय मानता है तो कोई अनुकरण करना। इसी प्रकार कोई कलार्थ , कोई 
विरेचनार्थ, कोई जीवनार्थ, कोई प्रचारार्थ, कोई यशार्थ, कोई सेवार्थ, कोई आननन्‍्दार्थ, 
१. कला कला के लिए' आंदोलन जमेनी से आरंभ होकर फ्रांस में होता इंग्लैड, अमेरिका 
आदि में फेल गया। इसके प्रमुख समर्थक फ्लबर्ट, गातियर, गानकोरद, बुदालियर, वाल्टर पेटर, 
आकर बाइल्‍ड तया पो आदि हे । दे० 3 प्रांडण 7 ण काटां2, (मआठलन+ & डिपो, 
4.070000, 556 पृ ० ४८५--५० १ ॥ 
२. अरस्तू। 
३. रस्किन, टालस्टाय । 
४. कुछ अंशों में नाज़जी तथा रूसी दृष्टिकोण। दे० 7६ बण्व 30ल०ंबा 7॥0-... 
(5. ए. ए॒टाफाथ्य0०ए के १---६ अध्याय। 
हे यों तो यह दृष्टिकोण सभी स्थान पर कुछ वर्ग के लोगों में मिलता है पर कभी रूस 
मे तथा कभी जमंनी में भी इसे प्राधान्य दिया गया था। दे० 45६ बगत इ3०तंथा /6, 
0. ए. शटाप्राद्षा70ए, 8077729, 953 के अध्याय १---६ तथा ८। 
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और कोई विनोदार्थ। इसी प्रवार के और भी भर्य' है या चुने जा सउते है। पर यदि छाचीन 
काल से लाजतक वी ममसार की सारी बराकृतियो पर दूष्टि चाछी जाय तो यह स्पप्ट हुए विदा ने 
जहैगा कि इनमें कोई भी ऐसा -अथ' नही हैं जिसके जावार पर किसी न किसी कछाइति की रचना 
न हुईं हो। इसवा जथ है कि यदि शुद्ध सैद्धातिक वात छोड दी जाय तो व्यावहारिक दृष्टि से 
इसमें में बिसी भी एक या एक में अधिक वे लिए कटा की रचना हो सकती है और होती रही है । 
में बातें कछावार के युग, उसके व्यक्तित्व तथा उसकी परिस्थिति आदि पर निर्मेर करती है । 
इसको लेकर पश्चिम में झगडा रहा है और उसके अनुक्रण पर आज भारत में भी हैं। पर अपने 
यहा प्राचीन वाल में प्रायः इन सभी बातो वा समवय मिलता है। काव्यप्रवागवार वा प्रसिद्ध 
इलोक -+ 
काव्प मशसेडर्यकृने व्यवहारविदें शिवेतरक्षतयें। 
सथ  परनिर्वृत्तगे कान्तासम्मिततयोपदेशयुजे ६ 
प्रमाण है जिसमें यज्ञ, धन, व्यवहार, विश्वकल्याण, आनन्द तथा उपदेश को काव्य वा 
प्रधाजन माना गया है। स्वस्थ दृष्टिकोण स्वरुप यही कहना उचित हैं कि जिन दो वादों (कल्य 
बला वे लिए, करा जीवन के लिए) को छेजर अधिक विवाद रहा है उन दोनो का समन्वय आवश्यव 
हैं। एव के बिना कला में सोदम की कमी होगी और दूसरे के बिना व वित्त की। और कला अपनी 
सीमित जथ (लल्ति कला) में जैमा कि कहा जा चुवा है शिवत्व वी उपलत्धि के लिए सत्य वी 
सादयमरी अभिव्यप्रित ही है। 
करा पर विचार करते समय कला के विभाजन या कलाआ के वर्गोकरण का भी प्रदन 

उठता है। इस प्रश्न को लेकर विचारको के दो सप्रदाय है। एक सप्नदाय के छोग कला को अविभाज्य 
मानते हे। इनके अनुसार कठाओ के वर्गीकरण वा प्रदन ही नहीं उठता। इस प्रवार के चितकों 
में प्रमुख नाम इटली के प्रसिद्ध विद्ान्‌ त्रोचे वा ल्या जा सकता है। शोचे तात्तविक दृष्टि से 'कछा 
के विभाजन था कराओ'/ के रुप में उनके वर्गीकरण को असगत तथा बेहूदगी (१०४ 7८४) 

मानते है। वें तो आावेश में यहा तक बहने है विः कछाओ बे वर्गीकर्रण से सबद्ध ससार वी सारी 

पुस्तकों को यदि जला दिग्प ज्यय ता काई हानि न होगी।' इस सप्रदाय के अन्य छोगो में डो० 

दाम्यू० प्रात का नाम है »या ज्य सकता है। ठीक इस रूप में तो नहीं पर उपयोगी और छलित 





१. बाए आाटाए६ था था इच्डपीटतए ऐैग्शरएचाणत एव प्रौट 933 25एरद 
हम घाट; ऐट छाातपच ]क्लाछ, पालए बाल ग्रण. ९९३०० पंच्पटाफर्ीह, बएपए 0056- 
पृप्लाचए टढाघा00 फरोष००णृांगल्गाए. लेकऋीव्ते #ी. प्राह फछ००७5७ दंध्शफड ता 
प्रैक्नीप्यणाऊ ब्रात॑ इच्ञघ्टाछ रण प्रेट दाछ एप एट त्रागाध्ते ऋयीण्पा: बाप 055 
5ध्याददत मे. एलल, #कपारातए, ह,णापेणा, 953, पु० ११४१ 

२ शा छऐेबबआरीएिएण) बा जरा पल शा [ए सह इहफुढ 7दछता पा&। 
फध्श्पप९बएट पग. प्रैणाएड बाते फरडणिल चैए ॥ थि! ग्राप० लेकश्ञीटबधता ७ 


कला २७ 


कला को लेकर महादेवीजी ने भी कला के क्षेत्र में इस अत्यधिक प्रचलित वर्गीकरण को वैज्ञानिक 


न + नल 


नही माना हैं। 3... "मम हे] । के आल 
- दूसरे संप्रदाय के लोगों का कलाओं के वर्शीकरण में विश्वास है, क्योंकि उन्होंने विभाजन 

किया है। इस दृष्टि से विशेष कार्य यूरोप में ही हुंआ है पर उस पर आने के पूर्व भारतीय दृष्टि- 
कोण का सिहावलोकन भी अप्रासंगिक न होगा। भारत में किसी भी विषय को लेकर उसके 
वैज्ञानिक और तक्कंपूर्ण विभाजन तथा वर्गीकरण के आधार पर भेदोपभेद करने की प्रवृत्ति कितनी 
अधिक रही है कहने की आवश्यकता नही। भारतीय अलंकार शास्त्र, छंदशास्त्र, व्याकरण तथा 
दर्शन से परिचित प्रत्येक व्यक्ति जानता हैं कि वर्गीकरण तथा भेदोपभेद करने के क्षेत्र में भारत 
का मुकाबिला किसी अन्य राष्ट्र से नही। ऐसी स्थिति में यह सर्वथा स्वाभाविक था कि कला 
के क्षेत्र में भी भारतीय मनीषा अपनी प्रचलित परंपरा के अनुसार इस दिशा में सोचती-समझती 
और कुछ करती। पर इस प्रकार के किसी ठोस और दो-ट्क वर्गीकरण के उल्लेख हमें भारतीय 
साहित्य में मिलते नही। प्रसाद जी तथा कुछ अन्य लोगों ने संकेत किये है कि अपने यहाँ विद्या" 
और उपविद्या' का अछूग क्षेत्र था। विद्या हृदय के समीप थी, उसमें कला का स्थान था। उप- 
विद्याएँ विज्ञान के समीप थीं। कलाओ का स्थान उपविद्याओं में ही था। क्योकि इनमें हृदय 
पक्ष प्रबल न होकर बुद्धि पक्ष प्रबल होता है। दूसरे शब्दों में इनमें कौशल का प्राधान्य रहता है। 
कला का यह भी एक प्रकार का वर्गीकरण ही हुआ।' यद्यपि, जैसा कि पीछे कहा जा चुका है 
इसकी नीव सुध्यात आधार पर नहीं खड़ी हैं। भारतीय दृष्टिकोण से भी चित्र और संगीत आदि 
कलाओं की आत्मा काव्य की ही भाँति (रस है। और उस आत्मा के अतिरिक्त यदि कौशल 
की अपेक्षा मूर्ति, चित्र आदि-के लिए हूँ तो काव्य के लिए भी है। इस प्रकार विद्या है तो दोनों 

(काव्य तथा अन्य कलाएँ) और उपविद्या हे तो दोनों। इस प्रसंग में एक बात और ज्ञातव्य है-। 
विज्ञान और कला दोनों के पूरक हूं। हर कला के लिए विज्ञान की और विज्ञान को कार्य रूप में 
परिणत करने के लिए कला की आवश्यकता होती है। ऐसी स्थिति में उपविद्या विद्या को लिकर 
केवल आधिक्य का ही प्रश्न उठ सकता हैं और उस आधिक्य की दृष्टि से भी तथाकथित विद्या 

काव्य और तथाकथित उपविद्या संगीत, चित्र आदि में विशेष अंतर नहीं है। 

पत58.--०. ४४. #, ८४९४० उप्रव89०7 'पिटए ४०४५, दूसरा संस्करण, 
प्‌ू० १९३। 

१. उपयोग की कला और सोंदय्य की कला को लेकर बहुत से विवाद संभव होते रहे, 
परंतु ये भेद मूलतः एक दूसरे से बहुत दूरी पर नहीं ठहरते ।--महादेवी का विवेचनात्मक गद्य, 
प्रयाग, १९४४, पू० ९। ; 

२. काव्य सोमांसा मे भी यह मत है। प 

३- आज की दृष्टि से ललिंत कलाओं से जिन पाँच कलाओं का स्थान है उनसे विद्या- 
उपविद्या वाले सिद्धांत के अनुसार *काव्य' विद्या मे है तथा शेष ४ उपविद्या से १ 
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कुछ लोग कभी-कमी भारत में ६४ कलाम के नाम के आधार पर यह सोचते है कि 
भारत में कला के ६४ वर्ग या भेद किये गये है। वस्तुत इस प्रकार की घारणा नितात भ्रामक 
है।' पीछे सूची दी गयी है। उस पर एक दृष्टि दौडाने से स्पप्ट हो जाता है कि वह वर्गीकरण 
न होकर परिगणन है। और इस प्रकार की परिगणना करनी हो तो कई हजार नाम गिनाये जा 
सकते है। अपने यहाँ भी कलाओ की गणना में केवल ६४ ही नही वरन्‌ १६, ३२, ८४, ८६, 
१०० आदि कई सख्याओ के उल्लेख मिलते है ।' तदनुरूप सूचियाँ भी प्रस्तुत की गद्दी है। यदि 
इन सभी को जोड दिया जाय ती इनकी सख्या कई सो होगी। 

वेदों वे साथ ४ उपवेदो का उल्लेस मिलता हैँ। इनमें कला के क्षेत्र मे आने वाले केवल 
दो ही है। एक तो है अथववेद का उपवेद 'स्थापत्यवेद! और दूसरा सामवेद का उपवेद गाघव- 
वेंद। इनमें स्थापत्य पर 'मानसार' नामक ग्रथ प्रसिद्ध हैं तथा सगीत पर सारगदेव का सगीत- 
रतनाकर,' दामोदर का सगीत दपण' और शुभकर का 'सगीत दामोदर'। इस तथ्य से प्रत्यक्षत 
तो कला के वर्गीकरण पर कोई प्रवाश नही पटता पर भारत में प्रचलित और प्रसिद्ध कई सौ 
कल्ाओं में केवल इन दो को वेदो से सवद्ध मानने से यह आशय निकाला जा सकता हूँ कि अपने यहाँ 
इन दो को क्दाचित्‌ प्राचीनता, उपयोगिता और छालित्य के आधार पर बहुत पहले से अधिक 
महत्त्व दिया गया है। इस आधार पर इन्हें प्रमुख कलाओ के रूप में मानना अयथा न होगा। 
शेप कलाएँ, इनकी तुलना में गौण या अप्रमुख ठहरती है। 


मोनियर विल्यिम्स नें अपने सस्कृत कोप में मारतीय दृष्टिकोण से कला वे दो भेदों' 
का सवेत किया है-- 


१ वाह्यकला (फलाणवो छा एाउएपर्शों था )जसे बंढईगिरी, सोनारी, वास्तुकला 
इत्यादि । 


7 आम्यतर कला (5८८८८ ») जैसे चुबन, आलिगन आदि । 
यह कहना कटिन हूँ कि विद्वान लेखक ने क्सि आधार पर या क्सि भारतीय आचार्य 
के अनुसार ये भेद दिये हे, वयोकि उसने सकेत नही क्या है। इस वर्गीकरण के आधार पर दो 
ही बातें कही जा सकती हैं। एक तो यह कि भारतीय दृष्टि से कला अनन है, तभी तो चुवन और 
आलिगन को भी कला माना गया है और इस दृष्टि से न केवल हर निर्माण अपितु जीवन के छोटे 
से छोटे ओर वडे से बडे हर व्यापार वे ढग को कला कहा जा सकता है। दूसरे यह कि, इस वर्गी- 





१ इतो आधार पर कुछ लोगो ने यहाँ तक अनुमान लगाया है कि प्र।चोन भारत में इन 
६४ फलाओ या शिल्पो झा विस्तृत विवेचन करने वाल॑। ६४ स्वत्त्र पुरतक भी थीं। दे० [शताश्या 
ज्राइतणा), कै १गहच्ात, 7/ग्रापणा, 855, पू० श्८५) 

२ इस वियय में पं'छे छुछ विस्तार से सूचना दे जा चुको है । 

३ $आयार ए्चछझाईं 0) एच्तणावाए, पृ० १०७३ 


कला कड 


करण का आधार कदाचित्‌ कला का गोपनीय और अगोपनीय होना है। वस्तुतः यह कोई आधार 
नही है और न इस प्रकार के आधारों पर किये गये वर्गीकरण का कोई महत्त्व ही है।. 
निष्कर्ष स्वरूप कहा जा सकता है कि भारतीय साहित्य में मिलने वाले ये संकेत वास्तव में 
वर्गीकरण नहीं है। लगता है कि अपने, यहाँ कलाओं का समय, पात्र और आवश्यकता के अनुसार 
गणना तो अवर्ईय की गयी पर वर्गीकरण नही किया गया। संभव है कलाओं का तात्विक वर्गीकरण 
असंभव मानकर उसे छोड़ दिया गया हो । वर्गीकरण की ओर उनका ध्यान न गया हो, यह बात 
गले से नहीं उतरती। 
अब कलाओं के वर्गीकरण के संबध में यूरोपीय मत विचारणीय है। यूरोपीय साहित्य 
इस दृष्टि से बहुत भरापूरा है। स्पष्ट या अस्पष्ट रूप से कला का वर्गीकरण करने वालों या इस 
ओर संकेत करने वाले विचारकों की संख्या वहाँ ४० से ऊपर है, जिनमें प्रमुख रूप से उल्लेख्य 
नाम अरस्तू, कांट, हीगेल, गुनें, स्पेन्सर, ब्राउन, लेग, ग्रास, लेस्सिंग, शैस्लर, हार्टमैन तथा बाल्ड- 
विन आदि के है। 'किस प्रकार यूरोप में कछाओं के वर्गीकरण का प्रयास प्रारंभ हुआ और कैसे 
कैसे लोग प्राचीन वर्गीकरणों को अमान्य ठहराते हुए नये दृष्टिकोण से नए वर्गीकरण देते गये , 
यह अपने आपमें एक स्वतंत्र लेख का विषय है। यहाँ इस रूप में ऐतिहासिक अध्ययन प्रस्तुत 
करना संभव नहीं है, अतएव संक्षेप में केवल प्रमुख वर्गीकरण का सिहावलोकन ही किया जा 
सकेगा। ु 
यूरोप में कला के संबंध में विचार करने का प्रारभ यूनान से हुआ। प्लेटो ने दाशैनिक 
दृष्टि से कला को सत्य की प्रतिकृृति को प्रतिकृृति मात कर ही उसके समाज-सापेक्ष महत्व पर 
प्रश्नवाचक चिह्न लगाया था। साथ ही उसने काव्य को संगीत के अंतर्गत मानने का संकेत देकर 
कला के विभाजन या कलाओं के वर्गीकरण का श्रीगणेश कर दिया था। आगे चलकर उसके 
शिष्य अरस्तू ने कला पर और गहराई से विचार किया। अरस्तू के लेखन में ललितकला और 
उपयोगीकला जैसी पारिभाषिक शब्दावली का तो प्रथोग नही है पर उनके भाषण शास्त्र' (तेख 
नेस रितोरिकेस ) में इस बात के स्पष्ट संकेत है कि उनके समय तक उपयोगी कछा और ललित कला 
रूप में कला के दो रूप माने जाने लगे थे। कुछ लोग इन दोनों का भेदीकरण ५वी सदी ई० 
पू० में भी मानने के पक्ष में हे। प्रो० टफ्ट्स के अनुसार अरस्तू की दृष्टि में कलाओं के भेदों के 
वर्ग ठीक आज जेसे नही थे। अनुकरण पर आधारित कला को ही वे ललित में स्थान देते थे। 
इसीलिए उनकी ललित कला की सूची में वास्तुकला को स्थान नही था।' मेरा विश्वास है कि 
अरस्तू की यह धारणा विशेष महत्त्वपूर्ण है और इसके प्रकाश में हीगेल का वर्गीकरण सुधार की 


| 


१. है 0९/8॥ 0 &€8४टपट, 8. 865474प९ ॥,0गर्तव0००, 892, पृ० ३८। 


२. >670ग7579 ० शिगरोएडण्ए. ब्यत एकण०हए, ऊेगेवजांत,.. ए6एछ 
४०77, 940, ए०. ॥, पु० १८६॥। का 


३२ सम्मेलन-पतन्निका 


इन पाँच छछित कलाओ की जो श्रेणीवद्धता है उसे अस्वीकार नहीं विया जा सकता 
पर प्रश्न तो यह है कि इस अत्यत प्रचलित वर्गीकरण (छलित कला, उपयोगी कला) को क्या 
तात्त्विक माना जा सकता है। उपयोगी चीजें भी ललित बनाई जाती हे। चाहें वह्‌ कपडा हो 
या जूता, मिठाई हो या तेवुल लेप | दूसरी ओर छाल्त्यप्रधान कलाएँ (काव्य, चित्रादि) भी वया 
अनुपयोगी होती है ? शायद नही। और इतना ही क्यो। कया जिस कला में उपयोग का नितात 
अभाव हो और जिसमें केवल ललितता ही हो तथा जिसके निर्माण का मात्र ध्येय मनोरजन हो 
उसे क्या ललित कला में स्थान दिया जायगा। यदि हाँ तो आतिशवाजी क्या छलित कला में 
स्थान पावेगी ? शायंद नहीं। इतना ही नहीं विश्व वे इतिहास में ऐसे भी उदाहरण हे, जिनमे 
कुछ बस्तुएँ कभी उपयोगी कला में थी पर अब वे ललित में स्थान पा गयी है।' इसका आशय यह 
हैँ कि व्यावहारिक दृष्टि से ठीक होने पर भी उपयोगी और छलित रूप में कला का विभाजन 
तात्त्विक या वैज्ञानिक नही कहा जा सकता। अन्य वर्गीकरणो में तो कोई ऐसा भी नही है जिसे 
यदि तात्त्विक नही तो व्यावहारिक भी कहा जा सके। ऐसी स्थिति में तात्विक दृष्टि से कछानो 
के वर्गीकरण को असभव ही कहा जायगा। न्रोचे ने ठीक ही कहा था कि पुस्तकालय में अपनी 
सुविधा के लिए पुस्तकी को वर्गश्नत किया जा सकता है, उसकी उपयोगिता है पर उस रूप में कोई 
समझे कि ज्ञान को वर्गद्वित कर दिया गया तो वह गलती पर है, यही बात कला के बारे में भी 
सत्य है। 





१५ सच 35 फिकुशाधयवव्-गु 06७०), 'िल्छ हज", 9 3च25४07, 
पृ०२६॥ 


डा० भगवतशरण उपाध्याय 


विश्व-कला की मंज़िलें 


पिछले छह हजार वर्षों से रसिक-मतिमान मानव निरंतर लिखता, कोरता, उभारता 
और ढालता गया है। इसी लिखने व कोरने, उभारने और ढालने की लाक्षणिक संज्ञा कला है। 
यह छह हजार वर्षो की प्रगति सभ्यता और इतिहास के मान मे है, परन्तु कला की प्रारंभिक सीमा 
तो अत्यन्त धूमिल सुदूर अतीत के धुंध में छिपी है। स्पेन की अल्तामाइरा, दक्षिणी फ्रांस और भार- 
तीय मिर्जापुर की गुफाओं की चित्रित दीवारें तो आज से प्राय: २५ हजार वर्ष पहले की हें। उनका 
समय ई० प्‌० १० हजार से ३० हजार वर्षो के बीच कही भी रक्खा जा सकता है। और यह काल- 
गणना मात्र उस नव-पाषाणकालीन मानव की है जिसके बहुत पूर्व ही पूर्व-पाषाणकालीन मानव 
आखेट के लिये अपने हरबे-हथियारों की मूठ अपने अवकाश के समय जानी-अनजानी आक्षतियों से 
सजाने लगा था। मौन नेत्रों से परखी परिस्थितियाँ अनुराग, भय, आस्था और कल्पना के 
साक्षिध्य से पत्थर, हड्डी और हाथीदांत के बने भोंडे अस्त्रों की मूठ पर रेखाओं के उत्खचन से 
प्रभासित होते चले गये थे। ऐसा सर्वत्र हुआ था, मिस्र में, दजला-फरात की घाटी में, क्रीट में, 
भारत और चीन में । कला के ढके स्वरूप का यह पहला अनवगुंठन था। 

उसका दूसरा रूपायन ईसा से प्रायः चार हजार वर्ष पहले शुरू हुआ जब उत्तर या नव- 
प्रस्तरयुगीन मानव पत्थर के हथियारों का काल-मान , लांघ कांसे के युग में पदार्पण कर चुका 
था, और जब तक उसने खानों को खोद कर धातु-खनिज निकाल लिये थे, तांबे और टिन को 
मिलाकर कांसा बनाना सीख लिया था, जिस कांसे के व्यवहार के कारण ही वह काल कांस्य- 
युग कहलाया। वह मानव कब का बनैले जन्तुओं को पालकर घरेलू बना चुका था, कब का 
ताराओं-नक्षत्रों की गति को लख, फलों और अन्नों के वर्षवर्ती आवागमन को बूझ अपना मानसिक 
पंचांग निरम्ित कर चुका था, कृषि-कर्म आरंभ कर चुका था, बैलगाड़ी--मानव का पहला 
परिवहन और यातायात-साधन--निर्मित कर हाट-बाजारों की व्यवस्था कर चुका था, वर्तन- 
भांड बना चुका था, दूर पहले कब का अग्नि की खोज कर चुका था। वही पहला निर्बध प्रोमेथियस' 
था जिसने भिन्न-भिन्न जातियों में भिन्न-भिन्न रूप से सू्थे की कोख से अंगार छीन लेने के प्रयत्न 
किये थे--मिस्र में, ईराक में, चीन में, पीछे यूनान में। 

और तभी कला की इस दूसरी मंजिल से प्रारंभ होकर उसकी प्रगति का जो तांता रूगा 


वह कभी न टूटा और आज भी अपने लंबे डय मारता इतिहास के युगों पर चलता जा रहा है। 
है । 





डर सम्मेलन-पत्रिका 


इन डगी में तूलिका, छेनी और करनी के अनन्त-अनन्त अद्भुत मूतन उभरते और अमर होते 
चले गये है। मानव की मानवता और जीवन में अडिंग और असाधारण आस्था काल्पनिक अमूत 
को, मैसगिक यथातथ्य को, अनिर्भित भविष्य वो रपायित करती चली गगी है और हमारी कझ 
की सम्पदा परिणामत अक्षय होती गयी हैँ। 
मिस्र पर नील मद के आचल में फैली सिवता-भूमि पर विज्ञान वी पहली किरण चमकी 
जिसने मानव की दुर्वेछ देह को ऐसे राग से छेपा जो विज्ञान होते भी कला के आवरण में ढक कर 
सहस्नाब्दियों सुरक्षित रहा और “ममियो” को ठकने वाले पत्यर और सोने के तावूत विविध 
चिजमय अक्षरों से उमग उठे जिनदी काया-मूमि पर चित्रण के प्रमून सिले। पिरासिडो, झुवसर 
आदि के भदिरों में फिर तो देवताओं और राजाओं की, रानियो और देवियों की भावहीन पर 
भयकारिणी मूर्तिया बनी । प्राय तभी छ्वागहों को घाटी में चीन की भूमि पर कछावन्त कमर कस 
कर बैठा और उसने अपनी माथी से जो घातू के विज्ञाल हडे और वतन ढाले वे सम्यता के अनूठे 
देव-भाड वन गये । तवतक मानव ने उसका-सा कुछ न सिरजा था। 
सिन्धु की उपत्यवा में तव भारत ने सग्य बला की पहली सास ली थी--उसको मुहरो 
का वैभव तव कला वी भूमि से जो उठा तो दज़॒ला-फरात वी घाटियो तक पर, दक्षिणी ईरान 
के एलाम आदि के आकाश पर वितान बनता, छा गया था। ह॒डप्पा और मोहनजोदेडो वे भूगभ से 
निकले कला के प्रतीक आकलन के इतिहास पर अपने गहरे पद-चिह्न छोड गये है। वासे वी तन्वगी 
नतकी, नतनशीछ पदविह्ीन प्रस्तरीय घढ, पुजीभूत वल का अप्रतिम मान मुद्रागत वृषभ, उस 
सुदर प्राचीन सभ्यता के ससार में वेजोड है.। वह मुहर जिस पर पशुओ के बीच त्रिशूछ-शीपधारी 
मानव पछथी मारकर बैठा है वह सभवत पाशुपत घम का पहला रूप भ्रस्तुत करता हैं, ससार 
के पहले प्रचलित शव घर्मे का प्रथम रूप । 
तभी दज़छा और फरात नदिया की निचली घाटी वलात्मक सक्रियता से सहसा सचल 
हो उठती है और सुमेर तथा वाबुरु की छाप में अनेकानेक नगर--ऊर, उरुस, कीश, शिरपुरला 
सिरुप्पवः आदि--देवताओ और राजाओ की अपनी अभिराम आइ्षतियो से ऐश्वर्यवान हो उठते 
है। उनकी जग्गुरत की ठोस काया अपने देवताओ की मूतिया धारण करती है और जल-प्रलूय के 
विध्वस के वावजूद उनका मनु, जिउसुद्द, जीवो के जोडे नाव पर सुरक्षित करता है। ऊर की क्रो 
में चाहे कमी रक्त-मासल आ्राणी जिन्दा दफना दिये गये हो पर वही से नारी के प्रसाधन में प्रयुक्त 
होने वाले पिनो से लेकर सुनहरे रथो और वीणा के तारी तक वी जो सपदा मिली है वह कला की 
उन म्णिलो की याद दिलाती है जो मनुष्य अबतक पूरी कर चुका था। और सुमेर को वह छिपि- 
अल्य स्वय कुछ कम महत्व वी नही जो असोरी-इब्नानी के माध्यम से फिनीज्ञी अक्षरों का आविप्कार 
की दिशा में पहले म ॥ हिल ४ लीक: 068 
सेठ हुए मे जोर मे क्षर के रुप में मानव-पशु-पक्षी-गिरि-गुहया सभी कुछ 
हर क्षर से भिन्न उत श्राणियो और प्राकृतिक आकृतियो का उन्होने आलेखन किया 
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था। चीन में चित्र-लिपि आज भी विचारों का चित्रान्वयन करती जा रही है और मध्यकालीन 
सदियों में तो उसने ईरानी चित्रों के हाशियों को खूब ही सजाया, मध्य-एशियाई लेख-चित्रण 
को भी उसने अपने संयोग और प्रभाव से यूगों कला की महत्ता प्रदान की। 
तब यूनान के ऊपर दोरिय ग्रीकों अथवा आर्यो का अभी आक्रमण न हुआ था जब उसके 
दक्षिण-पश्चिमी मिकीनी नगर से लूघु एशिया के इतिहास प्रसिद्ध नगर त्राय तक पर उस सभ्यता 
: का वैभव फैला था जिसकी बुनियाद यूनान के दक्षिण सागर में क्रीट नामके द्वीप में पड़ी थी। उसी 
क्रीटीय सभ्यता का केन्द्र क्नोसस्‌ का नगर था जहां निमोस्‌ राजाओं के महल आज खोद निकाले 
गये है । उन्ही निनोस राजाओं के नाम पर उस क्रीटीय अथवा मिकीनी सभ्यता का नाम मिनोअन 
भी पड़ा। और क्नोसस्‌ में तो मिनोस्‌ के महलों की दीवारों पर जो मदिर और मृदुलू चित्र अंकित 
हैँ उनकी अभिरामता अप्रतिम है। ईसा से प्रायः दो हजार वर्ष पहले उन महलों के वे चित्र राग- 
रेखा से अपनी कमनीय काया सिरज चुके थे। उसी/समभ्यता की कला की बेले फिर लूघु एशिया 
के उस न्ञाय नगर में लगीं जिसका विध्वंस ग्रीक हेलेन के पेरिस द्वारा अपहरण के बाद मेनेलास, 
एकिलीज आदि वीरों ने किया था, जो अंधकवि होमर के मुँह में 'ईलियद” की कहानी बन गयी । 
उस त्राय नगर की छहरिया काया को इधर हाल जो इलीमन ने खोद निकाला है तो उस काल के 
अनेकानेक कला-प्रतीकों के बीच वहां के प्राचीन वास्तु का भी सहज दर्शन हुआ है। 
त्राय के निकटवर्ती पर्दत तारस के इस पार तुर्की और ईराक की भूमि है जहा कभी 
खत्तियों ने अरमनी पहाड़ों से उत्तर कर नील की घाटी तक अपने आक्रमणों का क्रम बांध दिया था। 
उन्हीं की छाया में बाबुली-खल्दी सभ्यताओं के प्रसार में असूरों का वह साम्राज्य उठा जो शक्ति 
का पर्याय बना और जिसकी शक्ति उनकी राजधानी असुर और निनेवे में केन्द्रित हुईं। अपनी 
शक्ति की ही भाँति असुरों ने अपनी वास्तुकला का भी साका चलाया। हमारे देश के साहित्य मे 
भी मय-दानव अथवा असुर की वास्तुसंबंधी प्रशस्त कला बार-बार ध्वनित हुई है। स्वयं युधि- 
ष्ठिर के महलों का दर्पणवत्‌ छद॒म निर्माण, महाभारत के अनुसार, असुर मय ने ही किया था, 
और महाभारत का समय निःसंदेह असुर-सम्राट सारगोन तथा असुर नजीरपाल के कालमान 
में प्रायः निकट ही है । असूर शिल्पियों के बनाये मंदिर और मह॒लरू अपने भग्नावशेषों द्वारा ईराक 
की कला और खुरसावाद की खोदाइयों से आज भी अपने गौरव की घोषणा कर रहे हे। उनके 
महलों के द्वार पर सिहों, विशेषतः पंखधारी वृषभों की जो विशाल मूर्तियां है उनका सा स्थापत्य 
कला में प्राचीन सभ्यता में आज कुछ भी संचित अथवा उपलब्ध नही ? आज वे अपनी विशालकाया 
द्वारा अजित शक्ति के दंभ को लंदन के ब्रिटिश म्युजियम और शिकागो के ओरियन्टल स्युजियम 
में जीवित रक्खे हुए हे । कुछ आइचर्य नहीं कि प्राचीन इतिहासकारों के अनुसार, असुर कलावन्तों 
और वास्तु-विशारदों की माँग तत्कालीन राजघरानों में सर्वत्र हो गयो हों। 
छठी शताव्दी ई० पू० के आरंभ मे एक ऐसा युग आया जब आर्यों के दुर्दात कबीलों ने 
समूचे ईरान पर अधिकार कर लिया और निनेवे के असुर साम्राज्य तथा बाबुल के खल्दी साम्राज्य 
को तोड़ डाछा। कभी असुरों का आधिपत्य मिस्र और पश्चिमी एशिया से लेकर ईरान और बलख 
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तक पर रहा था, अब ईरानी आरयों वा साम्राज्य आमू दरिया के काठे से दज़छा-फरात फिलि- 
स्तीन और नील नद के काठे तक फैला। इधर भारत के पजाब और सिंघ पर भी उनका अधि- 
कार जमा। मित्र में सिन्य तक करा के प्रतीक एक शसला में वध गये और उनके समान अभि- 
प्राय देशों की सीमाएँ लांघ कर रूपायन में अन्वित होने छगे। फराऊनो, वाबुली और असुर 
सम्राटो और ईरानी दाराओ के स्तम्भ, जिनकी सहखाद्दियों से पश्चिम में अदूट निर्माण-परम्परा 
चली आती थी, भारतीय मौर्य-स्तम्मो के आदर्श और अनुवार्य बने। ईरान के वृषभ-मडित 
प्रस्तर-स्तम अपनी असाधारण अनुपम पालिश लिये हुए बला के प्रागण में उतरे और मूर्तन के 
क्षेत्र में उन्होंने अपना मया साका चलाया। उसी वृषभ आदि पश्चु प्रतीको को शीर्पस्थ कर भारतीय 
वास्तु अगली सदी में डग मारता गया, और सूसा तथा एकवताना के दाराओ के महलोको पाटलि- 
पुत्र के मौयों के महल शिल्प की इतिमत्ता में पीछे छोड गये। 
अभी ईसवी सन्‌ झताब्दिया शुरू भी न हुई थी कि शुगों का बैभव बला के माध्यम से 
भरहुत और साची के स्तूपो और उनकी रेलियो पर उतरा जहा कलावन्तो ने पत्थर को मृत्तिका 
की भाति सहज साथा और अनत-अनत अभिराम रूप उससे सिरजा। अमरावती के संगमरमर 
के रूप - विधान अभी युगो वे उतार से सरक भी न पाये थे कि ईसा वी प्रारभिक सदियों में मथुरा 
के जैन-बौद्ध स्तृपो की वेंदिकाएँ कला की सुपुमा से सज उठी, सारनाथ का बनात शिल्पियो की 
छेनी से मुखर हो उठा। और तभी तक्षशिला की भूमि पर यूनानी कलावन्तो ने भारतीय कथा- 
वार्ता में अपनी दैली का राजडाल बुद्ध की पहली मूरत कोरी और इस प्रकार गाधार-शैली वा 
आरम क्यिा। उस इदलछी ने भारतीय कर्ता में नये प्राण फूँके, नयी स्फूति डाली, नव जीवन पन- 
पाया । पर उसके स्पष्ट विदेशी आभास को गुप्तकालीन देशी कलाकारों ने अपनी राष्ट्रीय चेतना 
से धो डाला--उत्तरासग और अतर्वासक तथा सघाटी की परतें मिट गयी , मूरतो ने विदेशी बाना 
छोड भारतीय बसन की दम-खम धारण वी और गुप्तकालीन मर्यादा, सौन्दय और सुरुचि पत्थर 
में, मृत्तिका में, ढले पीतल, तावें और कासे में अनुप्राणित हुईं। ईसवी सन्‌ की ५ सदिया चाल के 
स्तर से सरक गईं। 
चीन वी कला का प्रसार वडा है, भारत की ही भाति। ईसा से तेईस सदिया पहले 
ही चीन में उसके स्वर्णयुग का प्रादुर्माव हुआ था। हेसीया, शाग-यिग, चाउ और चित शासन 
अपनी क्ला-कारिता के वैभव लिये एक के वाद एक कालछ्क्रम से उतर गये, और तब आये हान और 
ताग, और सुग, युआन, मिग और चुग। ई० पु० छठी सदी में ही क्नफूशस और छाओत्से में जनता 
के जीवन में आचार की सुरुचि और रहस्य का आवर्पण भरा था। उनका प्रभाव चित्र-कला 
पर भी पडे वगैर न रहा और रगो की मधुरिमा, तरओ-टहनिया तक की नज़ाकत, पशु-पक्षियो की 
चुहल और काया की अभिराम क्मनीयता विना बरुश के ही लिखे जाने छगे, फिर आकृति मे सूक्ष्मता 
का जो भिनत उभार हुआ वह रो के मूढुल और मधुर उपयोग में रहस्य का सूचक और साधक 
दोनो हुआ। फिर शी्र जो ब्ुश का आविप्कार हुआ तो चित्र कला और चित्र-लिपि दोनो 
अपनी सजावट वी चोटी पर चढे। हान-युग के बीच योद्ध घम का भारत से चीन में प्रचार हुआ 
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और कला को एक नई संपदा मिली, आलेखन से मूर्तत की ओर चीनी कलावन्तों ने तब एक डग 
मारा। विविधता और अनंतता फिर चीनी चिन्तन और आलेखन की सुरुचि और सूक्ष्मता में समायी । 
चीनी कला के इतिहास में तब स्वर्ण-युग का प्रादुरभाव हुआ, और प्रशान्त महासागर से कास्पियन ' 
सागर तक, भारत की सीमाओं तक, चीनी कला का साम्राज्य फेला। भारत की कला-शखला 
की कड़ियां बामियान-खुत्तन- तुकिस्तान-तुर्फ़ान-तारीम तक फैली हुई थीं और सर्वेत्र अजन्ता 
चित्र दीवारों पर लिखे जाने छगे थे। उसी राह हान कालीन चीनियों के काफिले अभिराम 
आक्ृतियों से भरे अपने रेशमी किमख़ाब लिये पश्चिमी बाजारों की ओर जाया करते थे और 
अब वे अपनी लौटती राह उन चित्रों को ले आये जिनकी प्रभा से अजन्ता से तुर्फ़ान तक की दीवारें 
आलोकित थीं। चीन के उत्तर-पश्चिमी प्रान्त कानसू में धीरे-धीरे पहाड़ की खड़ी दीवारों को 
काट कर४६९ गुफाएँ बन गयी जिनकी दीवारों पर अजन्ता और बाघ का वैभव, पद्मपाणि के अमर 
रूप उतर पड़े। यह कानसू चीन की महान दीवार के दोनों ओर बसा था जहां से वे क्ररवर्मा हण 
उठे थे। जिन्होंने भारत के उस गुप्त साम्राज्य और उस सुनहरे युग का अन्त कर दिया था, जिसने 
अजतन्ता के अनंत चित्र सिरजे थे। 
जापान में चीन के धर्मप्रवण कलाकारों ने पांचवी सदी ईसवी' में ही भारतीय प्रतीकों 
का अपनी कलछा-शैली के माध्यम से प्रचार किया था, और उस देश की तब की राजधानी नारा 
के चारों ओर नई कला ने सांस ली थी। चीनियों की सुरुचि और सूक्ष्मता को जापान में नया क्षेत्र 
नई दिशा मिली और उसका विकास नये प्रतिमान के माध्यम से जापान के द्वीपों में हुआ.। कोरिया 
और मंगोलिया की भूमि पर पहले ही चीनी कला की बेलें रंग चुक, थीं। और अब उसके लता- 
प्रतान उनकी जमीन को सर्वेथा ढक कर नये कुसुमों से लूद चले थे। 
भारत की कला की एक धारा जल के मार्ग से पूर्वी समुद्र की ओर भी बह गई'थी, ब्रह्मा 
स्याम की ओर, कम्ब॒ज की ओर, और वहां एक से एक विशाल मंदिर खड़े हो गये थे, एक से एक 
मूर्तियां वहां प्राणों से स्पंदित होने लगीं थी। इधर उसी समुद्र में दक्षिण-पूर्व की ओर द्वीपों का 
वह समूह था जिसे आज हिन्देशिया कहते हे और जहां जावा और सुमात्रा में, बाली और बोनिओ 
में, भारतीय कला ने असाधारण ऐंश्वर्य की अंगड़ाई ली थी। ई० सन्‌ की प्रारंभिक सदियों से 
बारहवी-तेरहवी सदियों तक कला का यह निर्वध विकास चलता रहा था और अंगकोरथाम और 
अंगकोरवाट से लेकर प्रम्बलम्‌ और बोरोबूदूर तक तक्षण की कला ने अपना अमर शरीर पाया 
था। भारतीय और चीनी कलाकारिता और सांस्कृतिक वैभव का एक राज यह भी रहा है कि जहां 
मिस्र और सुमेर, बाबुल और निनेवे, क्रीट और ग्रीस मिट गये वहां भारत और चीन आज भी 
जिन्दा हैं, आज भी उनकी संस्कृति की अटूट श्खला बनी हुई है। 
ग्रीस को यूनानी कला का प्रारंभ ई० पू० सातवीं सदी से दृष्टिगोचर होने रूगता है । तबतक 
क्रीट और ईलियन सागर की कछा कब की मिट चुकी थी, हां, फिनीशी लोग निश्चय कार्थेज, तीर 
और सोदोम के नगरों से और इत्रुस्की कबीले अपने केन्द्रों से उस सभ्यता की कुछ बची खची निधियां 
भूमध्यसागर के तट पर जहां तहां सम्हाल रहे थे। यूनान अब धीरे-धीरे कला के प्रांगण में उतरा 
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और रूघु एशिया से यूनान के अतिम पश्चिमी छोरो तक उसवी नई सस्द्ृति वा वितान फैला, 
अत्तिका से स्पार्ता तक | एथेंस यूनानी नगरो वी राजनीति, दर्शन, वक्‍्तृता और कला का केन्द्र 
बना, और कला की साधना में उसने उतना चित्रण को नही जितना मूर्तेन को अपनी अभिव्यजता 
का माध्यम बनाया, यद्यपि उसके भाडो पर चित्रित आइ्ृतियो की कमी नहीं। संगमरमर की 
आऊृनिया स्थूल से सूक्ष्म और सुरुचि वी ओर धीरे धीरे विकसित हो चली ओर धीरे ही धीरे 
जनजीवन उनमें &?क चला। उन्होने अपने जीउस जादि देवताओं को उनकी ओलिम्पिक ऊचा- 
इसो से अपनी घरा पर उतार लिया और देव परिवार को अपने राग-द्वेप से, अपने ही पारिवारिक 
जीवन में ढाला। कल्पना की पृष्ठभूमि से उठकर नग्न जीवन वी मासलता ग्रीव' कल्शवन्तो की 
मिरजी मरतों में वसी कोरी आइतियो का सौंदर्य शुद्ध सौदर्य की आस्या से ऐसा चमका जैसा 
आकृति की सीमाओ में वह पहले कमी न चमका था। यूनानी कला का पहला सफल और महान 
रूप औलिम्पिक खेलाडियो के मूर्तन में चरितार्थ हुआ और उसकी परिणति फीदियस वी बृतियों 
में हुई। एयेंस में एनोपोलिस वे शिखर पर जो अथीना वा मदिर है उसका शी पर जो चारो ओर 
दौडती हुई उभरी आकृतिया है उनवी प्राणवान गति फीदियस थी ही प्रेरणा से सपत हुई थी, 
चैसे पोलिवेइतस्‌ और मीरत ने जिन कमनीय वायाओ का वल्ा में निर्माण किया था वे स्वय 
कुछ कम अप्रतिम नही थी। उसी प्रकार ई० पू० चौथी नदी में प्रावमीतीलिज़ ने जिस शैली वा 
आरभ क्या वह फीदियस के १०० वप बाद ही जिस परिणति की पहुची थी, अपोलो वी क्मनीय 
मूर्तिया और अफोदीती की अभिराम आहतिया उसीकी प्रतीक हैं। पोप के नगर वातिकन में 
अपोछो वेल्विदियर और पेरिस के लुब्र में मेछोम्‌ की वीनस वी जो मूत्तिया सुरक्षित ह्‌ 
उस परिवार के कलावन्तो के इतित्व वी अजस्र घोषणा करती है। 
छठी सदी ई० से भारत में इतने नव-मृज्न के नही जितने व्याख्या के युग चले। हुणों 
ने अपने आनमण से गुप्तो की मौछिक्ता व नाश कर दिया और अव जो पाये हुए का सरक्षण 
तक न हो सका तव कलाकारो ने चित का चवण करना शुरू किया और भोडी अनुदृतियों वा 
नया क्रम चछा। कायिक अभिसृष्टि से भाव का छोप कर उसे अलकरण की प्रचुरता से दश- 
नीय बनाना कला की अभिव्यजना में प्रघान हुआ फिर भी एछोरा और एलिफेंटा की गफाओ में 
अनेक मूर्तिया बनी जो सराहनीय थी। धीरे-धीरे मूर्तियो के निर्माण का, चिनो के सूक्ष्म आलेखन 
का स्थान, मदिरो के वास्तु ने ल्या और उडीसा, मध्यदेश, दकन और दक्षिणापथ में नागर, 
वेसर तथा द्वाविड शैली के महान्‌ देवालय खडे हो गये--भुवनेश्वर, खजुराहो, हम्पी, हलेविड, 
काची, तजोर, मदुरा, और रामेइवरम्‌ के गगनचुवी मदिर अपने गोपुरम्‌ के साथ आकपण के केन्द्र 
बने। वारहवी सदी से उनका भी अधिकतर ह्वास शुरू हुआ जब ईस्ल्यम मे उनपर अपनी क्र 
चोट वी, यद्यपि तभी के करनाटक और दिल्वाडा के मदिर आज भी अपने प्रवीको से ऋद्ध है। 
यूनानी परम्परा के समानान्तर ही कुछ काछू रोमन कला चली, पर उसका वस्तुत 
प्रसार यूनानी कछा के पयवसान के वाद ही हुआ। रोमन साहित्य की भाति ही उसकी कला का 
स्वर्णयुग भी ओगस्तम्‌ के शासन-काल में ही हुआ। और उसका माध्यम भी अधिकतर मूतन ही 
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था, रागरेखांकन नहीं, यद्यपि चित्रण का अलंकरण में सर्वेथा अभाव भी तब नहीं था। 
इसी कारण अनेक बार रोमन कला यूनानी कछा का उपसंहार अथवा प्रसार मात्र लगती है 
एक विद्येष अन्तर यूनानी और रोमन कलाओं में यह है कि जहा यूनानी कला जीवन, विषय 
अथवा शरीर की व्यंजना इष्ट मानती थी रोमन कला साम्राज्य के प्रचार का माध्यम बनी । इसी 
कारण उसमें सम्राटों, सेनापतियों, विजेताओं आदि की मूर्तियों का बाहुल्य है। हां, रोम की वास्तु- 
कला निश्चय ही पुराविदों के घने आकर्षण की वस्तु हैं। उसकी सड़कें, नहरें, स्तानागार, कोलो- 
स्सियम आदि इमारतें अपने महत्त्व में बन्दनीय थी। 
उसी काल, जब सम्राट ओगुस्तस अपने यश्ञ का विस्तार कर रहा था, महात्मा ईसा 
ने धरा पर स्वर्ग उतार लाने की घोषणा की और यद्यपि उन्हे अपनी उस निर्दोष घोषणा का मूल्य 
अपने रक्‍त से चुकाना पड़ा, उनके ईसाई धर्म ने मानव जीवन और उसके इतिहास पर अपना 
असाधारण प्रभाव डाला। उसके गिरजों की दीवारों पर मध्यकाल में चित्र लिखे और मूर्तियां 
उभारी जाने लगी। स्वयं गिरजों के निर्माण मे रोमनस्क, गोथिक आदि अनेक शौलियों का 
प्रयोग हुआ। आज जो अधिकतर गिरजे ससार में खड़े है वे गोथिक शैली के ही है । उस मध्यकालीन 
ईसाई चित्रण की एक विशिष्ट शैली बिजान्तीनी नाम से प्रसिद्ध हुई जो विशेषतः रूसी गिरजों 
में फली फूली। गिरजों का चित्रण-अलंकरण दूर के भारतीय बौद्ध प्रभावों के परिणामस्वरूप 
प्रारंभ हुआ। जिस प्रकार बौद्ध धर्म की पोथियों के प्रचार के लिये चीनियों ने मुद्रणयंत्र का निर्माण 
किया था उसी प्रकार उसी मुद्रण कला का उपयोग पुनर्जागरण और धर्मसुधारान्दोलतों में 
यूरोप में किया गया, और वैसे ही उसी चीनी आधार से भित्ति-चित्रों का प्रचार भी यूरोप में 
हुआ। जैसे बौद्ध धर्म और संघ ने ईसाई धर्म सघ और मठो के संगठन में सहायता की थी वैसे ही 
उसके दरी-विहारों--अजन्ता, तुनहुआंग आदि--से भित्तिचित्रण, मूर्तत आदि की कछा का भी 
पश्चिमी एशिया और यूरोप के गिरजों में अनुकरण हुआ । 
उधर सातवी सदी में अरब में हजरत मुहम्मद ने जो एक नये ज्ञान और उसके उत्साह 
का वीजारोपण किया था उसने सारे एशिया और पूर्वी यूरोप को हिला दिया। उसने सास्क्ृतिक 
कला का तो निश्चय ह्वास किया परन्तु वास्तुशिल्प और ग्रंथालंकरण में उसने खासी उन्नति की। 
अरबेस्क शैली में ऊंची से ऊंची मस्जिदे बनी जिनके द्वार पर सूफी अक्षरों में सुन्दर अर्थयुक्त कढ़ाई 
हुईं। पश्चात्‌ गुबजनुमा विश्ञाल मस्जिदों, दरवाजे, मेहराबों, छाटों की एक महान्‌ शैली का 
इस्लामी नाम सरासानी पड़ा। इस शैली की इमारतों का निर्माण स्पेन से बंगाल तक और रूस- 
मंगोलिया से सिख्र तक हुआ। ग्रंथों के हाशिये तैयार करने में चीनी लिपि की ही भांति सूफ़ी अक्षर 
भी उपयुक्त हुए। 
यूरोप में बैसे तो मध्यकाल में बेनिस, रोम, पछोरेन्‍्स आदि चित्रण-मूर्तेन कला के अनेक 
केन्द्र थे, परन्तु उनमें विशेष प्रवीण फ्लोरेन्स ही था। पुनर्जागरण-युग में तो उसका बोलवाला 
हुआ ही, उसके पहले मध्यकाल में भी वहां उंन कलावन्तों का साका चला जो उन्नीसवी सदी में 
भाकू-रफीली संज्ञा से यशान्वित हुंए। वस्तुतः आधुनिक चित्रण-शैली (प्रास्पैक्टिवयुक्त) का 
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समारभ भी इटली और पछोरेन्स से हो माना जाता है। उस दिशा में उस काछ पढारेन्स के वल्य- 
चार्यो--गियोत्तो और आजेलिकी से लिप्पी और बोतिचेी तक--ने अचरज के प्रयत्न किये। 
उनके प्रधान आक्षेण तव गिरजाघर ये। उनकी रणो में प्रवीणता प्राय पाच सदियों बाद विशेष 
उल्लैसनीय हुई। है 
कुछ ही काल बाद टेम्पेरा और बरोक शैली के चित्रों को छोड एवं नय प्रकार के तैल- 
चित्रों का आविप्कार हुआ। अबतक तेछ का उपयोग चित्र-फलक पर नही होता था जिससे चित्र 
की भूमि धूप या गर्मी से फ* जाया करती थी। अब फान आईक-मेमलिक, और अन्य डच तथा 
जर्मत कलाचार्यो ने पैल-चित्रण का आविप्मार कर डाला और चित्र-यला में एक भान्ति हो गयी । 
इधर इटली में एक नये युग का भोर हो रहा था और वही भोर यूरोप के इतिहास में वत- 
मान बाछ का आरभकर्त्ता हुआ। तुर्कों ने १४५३ ई० में बुस्तुतुनिया जीत छी जिससे इस्छाम के 
पूर्वी यूरोप में प्रवल हो जाने के कारण चीन और भारत जाने वाली राह बन्द हो गयी, उघर वा 
सारा व्यवस्ताय ही बंद हो गया। तब चीन और भारत जाने के लिये पब्छिम से समुद्री राह दूढी 
जाने छगी। फलस्वरूप अमेरिका, चीन और भारत यूरोप की प्रभाव-परिधि में आये कुस्तुतुनिया 
पर तुर्बो के अधिकार का एक महान्‌ परिणाम यह्‌ हुआ कि वहा के ग्रीव पडित अपना यूनानी 
ज्ञान-भडार छिये रोम भागें और रोम तथा पश्चिमी यूरोप में उनके ज्ञान को अपनाने के लिये 
एक लहर उठ पडी। परिणामस्वरूप जो नई चेतना, नई जागरूकता और प्रश्नात्मिका-मेधा वा 
उदय हुआ तो मानव और मानवीय की सत्ता यूरोप की घरा पर प्रतिष्ठित हुई और भूछा हुआ 
ग्रीको का दुष्टिकोण अपनी समूची ज्ञान-सपदा के साथ सोजियो वी दृष्टि में आया। ज्ञान का 
एक पुनजन्म, विस्मृति का एक नया अभिज्ञान, सुपुष्ति का एक पुनर्जायरण हुआ और फडठत वह 
यग ही पुनर्जागरण-काल कहलछाया। साहित्य के साथ ही साथ, वस्तुत उससे कही बढवार बला के 
क्षेत्र म, पुनर्जागरण हुआ और इटली, विद्येपकर पलोरेन्स उस पुनर्जागरण फे आन्दोलन में अग्रणी 
हुआ। थोतिचेल़ी वा उल्लेख ऊपर हो चुका है। उसी प्रकार में एक से एक महान्‌ कछावन्त 
पलोरेस और रोम में, वेनिस में तर हुए जिन्होने अवगुठित कुठित कला को नई भावुज रागात्मवा 
ललचायी दृष्टि से देखा, सहज स्वाभाविक दृष्टि से और कला जैसे निरावरण हैँ। अनवगुठित 
कला अपने पोर-पोर खोले उनके सामने जा सडी हुई। रफेछ, ल्योतादों दा विंची, माइकेल 
एजेलो, तितियन आदि उसी नवजागरण के शैलीकार थे, चित्रण और मूते। में प्लोरेन्स और बेनिस 
के। रपेछ़् की मदोता और सन्‍्तो की आक्ृतिया तो ग्रिरताघरो की दीवारों पर उसकी शैली की 
अमरणगाया कहती हो है, माइकेल एजेलो के शक्तिम मूतेन भी सजीवता के आदझ् बन गये, मासल 
जीवन के प्रतीक । आदम ओर दाऊद वी आइ्ृतिया जो माइकेछ में लिखी और कोरी ससार के 
क्छावन्तो घो एक चुनौती हू । वैसे ही ल्थोवादों दा विची का 'अतिमभोज' ईसाई परिवार के चित्रो 
में अपना सानी नही रखता, और न उसके चट्टानों वी कुमारी का ही सफल प्रतिदवन्द्ी कोई कला- 
कार हुआ। फिर उसकी 'मोना लीजए तो नारी की वह रहस्यमयी आइति है जो आज प्राय 
५४०० वप से लुत्र के सम्रहालय मे दर्शक को पुकार-पुकार कर अपनी ओर खीचती रही है और 
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किसी ने अबतक नही जाना है कि उसका अद्धेस्फुट-हास व्यंग्य का है, विनय का, या अनुराग का । 
तितियिन के चित्रण में जो मानव की मांसलता है वह देवों की अन्तर्धान आकृति को भला कहां 
प्राप्प थी ? “बाकुस और अरियादुने” का वासनामय यूतानी सौन्दर्य-पुरित-रूप वस्तुत: राग 
और रेखा का विषय न था, शुद्ध साक्यवीय मू्तेत का था, और तितियिन ने उसका राज़ जाना 
जिससे उसने रंग और रेखा से उन देवताओ को बाध कर भी कलाकार ने उसका सुडोलूपन 
चित्रफलक की चिपटी भूमि पर भी उभार दिया। 

बेनिस में पूर्र्जागरणकाल के पहले से ही चित्रकला मे अपनी निजी शैली का उद्घाटन 
किया था और अन्यत्र के अनेकानेक इतालीय कलाकारों ने उस दिशा में अपने ज्ञान की खिड़- 
कियां खोल उधर से प्रकाश पाया था--मानतेग्ना, फ्रांसिया, कोरेगियो, बेलिनी, ग्रियोगियोने, 
सभी ने। वेनिस के उस असाधारण नैसगिक सागरवर्त्ती अभिराम नगर में जिन कलावत्तों ने 
अपने वैभव का विकास किया था उनमें प्रधान थे तितियिन, तितोरेत्तों, लोत्तो, मोरोनी और 
पाल वेरोनीज। 

इटली यद्यपि सबसे पहले और सबसे अधिक मात्रा में पुनर्जागारण की परिधि में आया 
परन्तु न तो उस नये दृष्टिकोण और न सहज चित्र-सौदय्य की ही यों न कोई सीमा बांध सकी स्पेन, 
फ्लेडर्स, हालेड, फ्रान्स, इंग्लेड सत्र कलाकारों की तूलिका सहसा मज उठी थी और चित्रों की 
अभिनव संपदा नित्य सिरजी जाने छूगी थी। पुनर्जागरण के साथ ही साथ धामिक सुधारवाद 
का भी यूरोप में नारा बुलन्द हुआ था। वस्तुतः इटली में जो प्रेरणा पुनर्जागरण ने दी प्रायः यही 
प्रेरणा शेष यूरोप में धर्म-सुधारवाद अथवा उसकी प्रतिक्रिया ने दी । अल्वर्ट ड्यूरर और होल्बेन 
ते सुधार आन्दोलन की कला में विशेष अभिरुचि दिखाई । होल्बेन ने तो साथ ही जिस सुन्दर 
आक्ृति-चित्रण का विकास किया वह साधारण न था। मिलान कि ड्चेज' और इंग्लेड के राजा: 
आंठवे हेनरी' के उसने जो चित्र बनाये वे आक्ृति-चित्रण के अभिराम नमूने है । इस आकृति 
चित्रण की भावभंगी को डच और फ्लेडर्स के चित्रकारों ने भरपूर पुष्ट किया । रूवेन्स और वान 
डाइक उस दिशा में बेजोड़ हुए । रूबेन्स का करुस से अवतरण” और मुस्कराती नारी की हट” 
जितना ही आकर्षक है उतना ही बन्दनीय । वान डाइक का प्रसिद्ध चित्र 'लाडे जान और बरनाड 
स्टूअर्ट” है । प्रायः तभी डच जनतंत्र मे कुछ कलाकारों ने जो साधना की वह चित्रण के इतिहास 
में अमर हो गयी। उस क्षेत्र के अग्रणी थे फ्रान्स हाल्स, रेम्त्राट और जानबभियर। फ्रान्स हाल्स ने 
जो अपना हँसता घुड़सवार निर्मित किया वह सहज ही मोनाछीजा' का पाइवँवर्ती हुआ क्योंकि 
उसने भी मुस्कुराहट के रहस्य में एक मात्रा जोड़ी । रेम्ब्रांट के कन्वस तो अत्यन्त ही महत्त्वपूर्ण 
है, उनके संयोजन की मौलिकता असाधारण है । जहां फ्रान्स हाल्स गतिमानता और सक्तियत। 
को प्रश्नय देता हे वहां रेम्ब्रांट चिन्तन की सौम्यता को, उसकी गरिमा और गहराई को । वर्मियर 
भी आक्ृति के चित्रण से बेजोड़ है । नययुवती का मस्तक “निःसंदेह मस्तक के अध्ययन के रूप में 
अछ्ता आदर्श है । - 

पुनर्जागरण के युग, प्रायः १५वीं सदी, से ही स्पेत की कला में भी धूप और छाया का व्यसन 
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लहराने छगा था। वहा भी पुनर्जागरण अथवा सुधारवाद की प्रतित्रिया के रुप में बछा विपय 
का प्रतिपादन करने छगी। एल ग्रेकों, वेलास्केज, और मुरिलो नें अत्यन्तसुन्दर ओर गतिमान 
खितों था निर्माण किया। एलग्नेको वे दृष्टिकोण और प्रतिभा थे कारण ही उसका यह 'ग्रीका 
छद्‌म नाम पड गया था। उसका 'काउन्द आरगीज वी अत्यक्रिया' नामव चित्र स्पेनी चित्रो में 
अमाधारण स्थान रखता है। वेलास्वेज ने तो उस देश में अपने नाम वी एक शैली ही चला दी 
और उसके खित्र--ब्रेडा वा आत्मसमप्णा और “रानी वी सहेलिया' जिस अवन-प्रवीणता से 
अवित हुए है उसका बसान नहीं हो सकता। मुरिलो उसी वग का स्पेनी चित्रकार था। उसने 
तरबूज खाने वाले नामव अपना चित्र छिसकर उस दिशा म बलावारो के लिये एक मानदड 
रख दिया। 
वतमान युग में फ्रास, विशेषकर पेरिस, ससार के कलावन्तों बा! मववा बन गया है। 
वह स्थिति उसकी प्राय पिछले डेढ सो वर्षों से रहो है और इन डेट सो वर्षों में ससार के विविध 
देशों से जाकर कलाकारों मे पेरिस के सैलूना में बहुत बुछ सीखा है और अनेक वार तो वे इसी 
कारण पेरिस के अधिवामी वन गये है । पेरिस वा महत्त्व रोमेंटिक प्रभाववादी चित्र शी से आरम्भ 
हुआ जिसका आरभयिता वात्तो था। उसके पहले फ्रास में भी अयन्र की ही भाति “शालीन 
इली” का ही प्रभृत्व रहा था जिसका विकास और विस्तार दूखे, शा्दे आदि ने क्या था। वस्तुत 
उस युग की नीव डालने वाला प्रघानत ल नाई था और उसी परणपरा में वात्तो, घादें, बूखे, फ़ागोनार 
और ग्रज आदि ने अपने चित्र बनाये थ। 
अठारहवी सदी में ४ग्छड में होगथ का वाछवाछा हुआ जिसने विपय-चित्रण में बडी 
प्रतिभा और साहस दिखाया। लुई चोदह॒वें के दरवार से लोटकर जब चार्ल्स द्वितीय ने इग्लैण्ड में 
पदापण क्या तथ वहा उसने फ्रान्सीसी दरवार वी सारी वासना-प्रवृत्ति को निरयछ छोड दिया 
और उसके इस कार्य में उसकी वहन हेनरिएटा ने घना सहयोग दिया। वासना और विछास वा 
जो तव वहा पूवंगामी प्यूरिटन शासन क॑ प्रतिक्रिया स्वरूप अनियत्रित घारा बहो उसका केन्द्र 
स्वय इग्लेड का राजा वह चाल्स द्वितीय था जिसके पिता ने अपनी जनविरोधी निरकुशता के कारण 
कुछ ही दिनो पूव प्राणदड पाया था। काल्पनिक युवक के नाम से वस्तुत चाल्स द्वितीय की वासना 
का ही होगथ ने अपने चित्रों में अक्न किया और उन चित्नों की सिरीज की सिरीज उसने प्रस्तुत 
वी। प्राय उन्ही दिनो विल न ने प्राइृतिक दृश्यो (ंड्स्वेप ) के आधुनिक अकन की नीव डाली | 
और तभी रेनाल्‍ड्स ने आकृति-चित्रण वी परिणति की ओर मिसेज सिडन्स का झ्ालीन शैली में 
चित्रण कर वह भ्रसिद्ध वाक्य लिखा जो उस थैली के इतिहास में अमर हो गया है--दिवि, तुम्हारे 
वस्त्र के हाशिये पर यह दस्तखत वर म भी अमर हो चला | ” यह रोनाटडस्‌ वही सर जोशुआ था 
जिसवी मेज के इद गिद बक, पिठ, मे डिथ आदि बैठा करते थे और जहा प्रसिद्ध डॉ० जानसन 
अपनी सूक्तिया कहा करता था| इग्ठैंड में उन दिनो आकृति चित्रण के अनेक मतिमान कलावन्त 
हुए जिनमें प्रधान गेंसवरो, रोम्ती, रीवन, हॉप्नर और हारे ये। 
फ्रान्सीसी राज्यजाति ने कला की भी कायापछट कर दी। उस काल अनेक ऐसे चित्र- 
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कार हुए जिन्होंने विषय को अपने चित्रणों मे प्रधानता दी । दावी, लबूं, ग्रो, आंग्रे और गोया उनमें 
प्रधान थे। गोया तो शुद्ध शान्तिवादी था, और उसने नेपोलियन के अपने भाई जोजेफ़ को स्पेन का 
बादशाह बनाकर भेजने का घोर प्रतिवाद किया था । गोया बाद में स्पेन से जाकर पेरिस में वस 
गया था। इंग्लैण्ड और फ्रान्स दोनों देशों में १८-१९ वीं सदी में जो मानव भिन्न शुद्ध प्राकृतिक 
लैण्डस्केप चित्रण का प्रादुर्भाव हुआ था, उसके संघटयिता अनेक थे। उनमें से कुछ निम्नलिखित 
है--क्लोद, मोरलेड, टरनैर, गर्ते, कॉक्स, डिविट, बोनिगटन, क्रोम और कीटमैन। इस दिशा में 
पहला कदम रखने वाला पूसे था। 

साहित्य और कला दोनों में १९वी सदी के मध्य एक आन्दोलन चला जिसे रोसेटी, मिल 
और होल्मना हंट ने आरंभ किया था। उनके कार्य में मैडाक्स ब्राउन और बर्न-जोन्स ने भी घना 
योग दिया । इनकी शैली को पूर्व-रफीली कहते हे क्योंकि इसमें रफेल के पू्वेगामी इतालीय कलाचार्यो 
के प्रति आकर्षण की भावना थी। कला में उन्ही की रागात्मक घनता प्राप्त करना इनका उद्देश्य 
था। इन्होंने अपने अंकनों में प्रकृति का बड़ा आस्थावान्‌ चित्रण किया। आक्ृतियों का सौदय्य 
और रागात्मक अंकन ही उनका उद्देश्य था। 

. १९वी सदी के मध्य इंग्लेड में जो रानी विक्टोरिया का युग शुरू हुआ उसकी कला के 
अग्रणी लैण्डसियर, लेटन, प्लाइंटर, स्टीवेस, मूर, वाट्स आदि थे। इन्होंने भी अपनी रचनाओं 
में विषय को अधिक महत्व दिया। लैण्डसियर ने एक बड़े शिकारी कुत्ते कै पास एक छोटे पिल्‍ले 
को बिठा कर अपने चित्र का नाम दिया धृष्टता” (इंपुडेंस)। इसी प्रकार वाट्स ने ग्लोब के 
ऊपर तत्रीधारी गायक को बिठाकर चित्र को “आशा” कहा। तंत्री के एकमात्र बचे तार में ही 
गायक की सारी आशा उसने समाहित कर दी। इस काल के चित्रों ने कहानी कही, सादी, अत्यन्त 
साधारण कहानी, दैनन्दिन जीवन की कहानी । 

तभी फ्रान्स में उस रोमांटिक आन्दोलन का आरंभ हो चल था जिसके सूत्रधार देलाक्रोआ, 
गेरिकोल, कोरो, मिले और बरबिजों शैली के चित्रकार थे। बरबिजों उस गांव का नाम था जो 
फ्रान्स के राजाओं के आवास फौतेनब्लो के निकट के जंगल में था, जहां पेरिस से हटकर अनेक चित्र- 
कार रहने लगे थे। इस आन्दोलन ने तत्कालीन चित्र-कला पर बड़ा प्रभाव डाला। उसे उसने 
प्राचीन ग्रीक माडलों से मुक्त कर दिया और वह अपने नये आजाद स्थानीय रोमांचक रागात्मक 
काव्यमय अलूंकरणों से सज उठी। बारबिजों-शैली का प्रधान चित्रकार रूसो था। 
इस रोमांचक आन्दोलन से भी अधिक प्रभावित फ्रान्स के चित्रकारों को यथार्थवाद 
और प्रर्भाववाद ने किया। फोटोग्राफी के आविष्कार ने यथार्थवाद को प्रश्नय देकर चित्र में रंग- 
साजी को महत्त्व दिया था, और प्रभाववाद उसी यथार्थवाद का परिणाम था। यथार्थवाद का 
प्रवर्तेक फ्रेंच कला में महान्‌ साहसी कूर्बे था। मिले ने उन्ही दिनों कृषि संबंधी अपने चित्र बनाये, 
इससे पुराणपंथी कलालोचकों ने उसे जनवादी चित्रकार कहकर गाली दी, और कूर्बे तथा मिले 
के चित्र खतरनाक” एलान किये गये। कूबें फ्रांस के आधुनिक चित्रकारों में पहला था जिसने 
प्राचीन यूनानी-रोमन परंपरा के प्रतिबंधों से मुक्त होकर खुली हवा में सास ली और कला के क्षेत्र 
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में यथार्थवाद का वीजारोपण विया। स्विसलर और मानें पर उसका सीधा प्रभाव पडा। बूर्यें 
उस यम्यून की ओर से छडा था जिसमे पेरिस में समाजवाद वी स्थापना के छिये गछी-गछी में 
पजीवाद का विरोध क्या था। कछा में प्रभाववादी आन्दोलन के अग्रणी माने, देगा, रेन्वा, 
मोने, सिसले, हिवसलर और पिसासे थे। इस प्रकार के चित्रण में रग और प्रकाश वा प्राधान्य 
हुआ और माने ने तो यहा तक कहा कि चित्र का प्रधान पुरप कोई अन्य नहीं होता, उसका प्रधान 
पुरुष केवल प्रवाञ् है। इस प्रकार एक नये प्रभाववादी चित्रण का जो अब समारम्भ हुआ उसमें 
चित्र वा समूचा वलेवर एक नजर में देखा जाने छगा, डिटेल में उसे देखने की परम्परा जाती 
रही। इस प्रकार थे चित्रो में फ्रोक्स सर्वश्न होता था, किसी विश्विप्ट स्थल पर नहीं । इस शैली 
में धीरे-धीरे रगो का इस तरह प्रयोग क्या जाने लगा जैसे वे रगीन प्रवाश कौ किरण हो और 
उसकी यह विशिष्ट शैली “विन्दुवाद” (प्वाइटिलिस्म) वहलछायी। इसका प्रधान साधक सुरा 
था । प्रभाववाद का आरभ परिस के उन चित्रकारो के विद्रोह से हुआ था जिनके चित्र फ्रेंच अकादमी 
ने अपनी प्रदशनी में प्रदर्शित बरने से इन्कार कर दिया था। परिणामस्वरूप नैपोलियन तृतीय 
के आदेश से एक नया सैलून बना जहा इन विद्रोहियो ने अपने चित्र प्रदर्शित किये और जहा कला 
में प्रभाववादी शेली का आरम्भ हुआ। 
मूतन के क्षेत्र में १६वी सदी के उस चरण में रोदें, मेशभनोविच, मिल्म, इप्स्टाइन और 
अन्य मूतिकारों ने कुछ अचरज की सजीव मूरतें कोरी। मेइ्श्नोविच ने यूगोस्लाविया में जन 
साधारण की प्रवृत्तिया मूर्त की और इप्स्टाइन ने तो प० मेहरु का भी पिछले दिनो में एक बस्ट 
तैयार क्या। एरिक गिल और डाब्सन ने भी मूतन कला के क्षेत्र में इस काल पर्याप्त यश कमाया | 
भारतीय कलाक्षेत्र से यद्यपि अजन्ता आदि की परपरा उठ गयी परन्तु कला का सवथा 
लोप न हुआ। गुजरात और सीराप्ट्र में ठकडी और कागज पर कला के प्रयोग चलते रहे और जैन 
निमत्रणपत्रो ने शैछीगत रूढिभूत चित्रण का आदश कायम रवबखा। धीरे-वीरे राजस्थानी-रागिनी 
चितो का राजपुताने में आरभ और प्रसार हुआ और तभी चित्रकला बे देक्ी क्षेत्र में उस मुगल 
कलम की बेल लगी जो वस्तुत अकन में सुईकारी थी। ईरान में ग्रथालकार में चित्रों वा 
प्रयोग होता था और हाशिये चीनी लिपि-चित्रण से प्रभावित बनते थे। उस आधार से उठकर 
मुगल कलम ने भारत में सूक्ष्म मूदुल, और सुरुचिपूर्ण अकन की चोटी छू ली। साथ ही देश में 
इस्लाम के प्रभाव से जो हिन्दू कारीगरो द्वारा अचरज की इमारतें वनी थी उनके बीच फतहपुर 
सीकरी की इमारतें, दिल्‍ली आगरे के किले, जामा मस्जिद और ताजमहल जैसे शिल्प के अभिराम 
नमूने खडे हुए। शीघ्र छूखनऊ के इमामवाडे ने भी स्थापत्य के क्षेत्र में अपूर्व मर्यादा पाईं। उधर 
मुगल साम्राज्य के सध्याकाल जो दिल्ली-आगरे के टूटे कछावन्त पहाडी राजधानियो में पहुँचे 
तो वहा उन्हाने अनेक पहाडी शैलियो का विकास क्या । इसी प्रकार अवध, पटने आदि की कछुमो 
का भी विकास हुआ, दकनी कछम तो क्व की सजीव थी। यूरोपियन चित्रकछा का प्रभाव उन्ही 
दिनो भारत पर अकल्याणकर पडने रूगा था। उस सकर शैठी के प्रधान चित्रवार केरल के रवि 
वर्मा थे। देश के देवी देवताआ की पवित्र काया में घिनोनी यरोपीय आत्मा घुसकर बैठी । 
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. जापानी और चीनी चित्रों का प्रभाव भी संसार की कला के केन्द्र पेरिस के चित्रकारों पर 
पंडे बगैर न रहा। किसी देश की कला अपनी जनता के सामाजिक जीवन और दर्शन से इतनी घनी 
संपृक्त नहीं रही जितनी चीनी कला रही है। चीनी चित्रों की प्रतीकता और रंगों की मृदुलूता 
वारवार सराही गयी है और जापानी चित्रकारों होकुसाई, हारूनोवू तथा उतामारो के चित्रों ने 
तो अनेक बार पश्चिमी चित्रों के मत हर लिये थे। जापानी चित्र-छापों की एक अन्तर्राष्ट्रीय 
प्रदर्शिनी लंदन में १८६२ में हुईं। उसने पश्चिम का रुख जापान और चीन की ओर बरबस फेरा । 
पर उससे भी कहीं गहरा प्रभाव फ्रान्स के चित्रकारों पर पेरिस की सड़क रुद रिवोली की उस जापानी 
दुकान के चित्रों क। पड़ा जिसका स्वामी सोये था और जिसका नाम ला पोते शिन्वा था। वहां होकु- 
साई और हिरोशिगे के चित्र बिकते थे और माने, देगा, मोने, हिवसलर जहां नित्य उन चित्रों को 
देखने पहुंचा करते थे। हिवसलर ने तो अपने चित्रों में अलंकरण के रूप में उस जापानी-चीनी 
प्रभाव को स्पष्ट कर दिया। 

पिछली सदी के प्रायः आखिरी चरण और वर्तमान सदी के पिछले ५० वर्षो में पेरिस में 
सर्वथा नई शैलियों का आरंभ और अवसान हुआ। उनमें से अनेक आज भी जीवित है । साधारणतः 
उनकी संज्ञा उत्तर-प्रभाववाद है क्योंकि प्रभाववादी शैली के परचात्‌ ही उनका विकास हुआ । 
उनमें प्रधान घनवाद, भविष्यवाद, दादावाद, अतियथार्थवाद आदि हे । इनके स्रष्टाओं में मुख्य 
सेजान, फ़ान, गाग, गोगें, मतीस, जज ब्राक, पिकासो आदि हे । भविष्यवाद को छोड़ शेष इन सारी 
शैलियों का आरंभ पेरिस में ही हुआ । बहुत प्राचीन काल में यूनानी अफ़लातून ने चित्रण में वृत्तों, 
गोलार्धों और कोणों के महत्व की ओर संकेत किया था। सेजान आदि उत्तर प्रभाववादियों और 
घनवादियों ने पिड का आमूल विश्लेषण करना आरंभ किया जिससे उन्होंने अपने चित्रणों में कोण, 
रवा, अण्‌ आदि के साच्निध्य में रेखाएँ अंकित की । शुद्ध धनवाद से पहले जो उत्तरप्रभाववाद की 
लहर उठी उसके सहक्तवाहक गोंगे और फ़ानगाग भी थे। छूत्रे भी उसी वर्ग का चितेरा था। 
गोंगे ने तो स्पष्ट घोषणा की कि पश्चिम की कला अपनी शक्ति खो चुकी है और उसमें नवीनता 
या उत्कर्ष की संभावना नही, नई प्रेरणा के लिये हमें अब पूर्व की ओर देखना होगा। और उसने 
ताहीती आदि द्वीपों से आग्नेय जातियों, हब्शियों आदि के चित्र बनाना शुरू किया जिनका प्रभाव 
निःसंदेह पेरिस के चितेरों पर घना पड़ा। फानगाग हालेंड से पेरिस चछा आया था। वह महान्‌ 
सानवतावादी था और उसने ऐलान भी कर दिया था कि में मानवता' मानवता और केवल 
मानवता का चित्रण करूंगा। किया भी उसने ऐसा ही। उसके चित्रों में मानव के साथ प्रकृति 
की घनी संवेदना है, उसकी प्रकृति अपनी सहानुभूति के साथ इतनी सजग और सजीव है कि उसके 
चित्रों में वह अनुपम हो गयी है । 
पहले महासमर के बाद इटली को कुंठा से मुक्त करने के लिये वहां के कुछ आशावादियों 
ते भविष्यवाद का नारा उठाया जो कला और साहित्य दोनों क्षेत्रों में चछा । मोरिनेत्ती उनका 
नेता था, और उसने शक्ति, गति और आशा को अपने नारे बनाये । उसका कहना था कि भविष्य 
हमारा हूँ और हमारी कला अत्यन्त गतिशील होगी । इस दृष्टि से उसने और उसके अनुयायी 


ड्द सम्मेलन-पत्रिका 


चितेरो ने चित्र की रेखाओ में गति का स्पदन डाला। निसदेह चित्रारोपित रागरेखाओ में गति 
की समावना जनित्य ही होगी फिर भी उसका आमास सिरजा जा सकता हैं और वल्ला ने अपने 
चित्र “महिला और उसवा कुत्ता” में महिला के अधोवस्त्र, कुत्ते वे पैरो और जजीरो की अनन्त 
रेखाये बनाकर गति का वह आभास अपेक्षाकृत सफलतापूवकः उत्पन भी कर दिया। स्वाभाविव 
ही यह शैली चिनाकन में विशेष महत्त्व नही प्राप्त कर सकी। 
घनवाद के प्रधान निर्माताओं में जाज ब्राक और पिकासों माने जाते हँ। पिकासो तो 
पिछली आधी सदी के भीतर अनेकानेक शैलियो की अभिसृप्टि करता गया है और आज भी करता 
जा रहा है। मतीस भी घनवादी हूँ और पिकासो के साथ वह उस सन्धिवाल का प्रतीक है जिसके 
द्वारा अतियथाथवाद घनवाद की पृष्ठभूमि से, दादावाद के माय से, अपने वर्तमान निजत्व को 
प्राप्त कर सका। अतियथाथवाद के नायको में प्रधान पाल वली, छागछ और दाली है। रस्सी 
सोबियत कठावारो के साध्िष्य से यूरोपिय कछा अतियथार्थवाद के आगे भी एक कदम बढी हूँ 
और सामाजिक यथाथवाद ने कला की शैलियो में अपनए स्थान विद्येप आदर व बना ठिया हूँ। 
पिकासो भी उसके उन्नायको में हैं और उसका चित्र “गेरनिका”उस दिद्षा में इतने महत्त्व का बन 
पडा हूँ कि कुछ आलोचको की राय में तो वैसा चित्र पिछली कई सदियो में नही वन पाया। 
पिछले युगा की भारतीय कला की प्रगति की कहानी वस्तुत पुनर्जागरण की है। हँवेल 
और अवनीद्भनाथ टेगोर ने अजन्ता के भित्ति-चित्रो वी ओर ननन्‍्दछाल वसु आदि उदीयमान 
बंगाल के चितेरो का ध्यान खीचा और वगाल में अजन्ता शली का पुननिरताण हुआ। यह राष्ट्रीय 
जागरण गुजरात और सौराप्ट्र पर भी छा गया जहा रावछ आदि की प्रेरणा से चित्रण-कला ने 
नये डग भरे। इधर हाल मे बगल और गुजरात में छोककला का भी विकास हुआ है और उस 
दिश्ञा में यामिनी राय ने सफल तूलिका फेरी है । 
दक्षिण पर पश्चिमी कला-अ्रवृत्तियों का पहले जो प्रभाव पडा था वह नितात अशिव 
था। उसका दूसरा भ्रभाव, जो आज भी पडता जा रहा है, विशेष कल्याणकर सिद्ध हुआ है। 
अवनी द्वनाथ टैगोर के भाई गगने द्रनाथ ने उस प्रेरणा को पकडा था, पर उस दिशा में वे कुछ 


विशेष कर नहीं पाये। परन्तु ज्ञातितनिकेतन के रामक्किर बैज और मकबूल फिदा हुसेन आदि 
ने जिस पश्चात्य शैली की देश मे साधना वी है वह नि सदेह स्तुत्य है। 


श्री प्रकाशचन्द्र गुप्त 





कला आऔ्रर मौलिकता 


प्रत्येक उत्कृष्ट कलाकार अपनी कला में कुछ नये मौलिक तत्व प्रदान करता है। यदि 
उसकी कला-कृति में कोई मौलिक तत्व नही है, तो उसे निम्न कोटि का शिल्पी समझा जायगा। 
मौलिक तत्व रूप-गत और वस्तु-गत, दोनों प्रकार के होंगे। अपने विचारों में, भावों और 
अनुभूत सत्य में वह कुछ-न-कुछ नवीनता प्रगट करता है; अपने छंद, ताल, रूय में भी उसका 
कुछ मौलिक होता है , जो पहले नही अनुभव हुआ था। 
कला अतीत की उपलब्धियों का अनुकरण मात्र ही नही होती; कला की परम्परा में 
विकास के नये मौलिक तत्व वह जोड़ती है साथ ही कछा अतीत की महान परम्परा को सहेज 
कर आगे बढ़ती है। अतीत की उपलब्धियों को त्याग कर कलाकार एक पग भी आगे नही बढ़ 
सकता। उसे सहस्रों वर्ष की तपस्या और साधना का फल अयास ही मिल जाता है। उसे भाषा, 
छन्‍्द आदि कछा की हरूम्बी, अखंड परम्परा के तत्व उत्तराधिकार के रूप में मिलते है। इनमें 
नये गुण मात्र वह प्रगट करता है। भाषा को वह एक बार फिर शुरू से नही गढ़ता ; पुराने छंदों मे 
वह जोड़-तोड़ करता है, उन्तमें नया संगीत वह भरता है। रेखाओं से वह नये चित्र सजाता हु 
रंगों के सर्वथा अपूर्व मेल वह दिखाता है। 
मौलिकता और परम्परा कला के दो अभिन्न पक्ष है। आज की कला में यह दोनों ही 
एक-श्राण होकर प्रगट होते हँ। जिस प्रकार संपूर्ण मानवता में दो व्यक्ति एक समान नही होते, 
किन्तु अनेक प्रकार से एक समान भी वे अवश्य ही होते है, उसी प्रकार कला में भी यह दो विरोधी 
तत्व एक होते है। संपृणे मानवता के विकास का उत्तराधिर सहेज कर नवीन पीढ़ियाँ इतिहास 
के पथ पर अग्रसर होती हे, साथ ही अपनी विशिष्ट देत भी वह इतिहास को देती हे। 
कलाकार अपनी परम्परा से टूट कर सर्वथा अछग कदापि नही हो सकता, यह असं- 
भव है। प्रयोगवादी कलाकार भी भाषा, छदों, ध्वनियों, रेखाओं, रंगों, आक्ृतियों के प्रचलित 
रूपों को सर्वेथा ठुकरा नही सकता। मौलिकता का गर्व बहुत सीमित अर्थो में ही वह कर सकता 
है। यदि प्रत्येक नत्री] पीढ़ी को इतिहास का आरम्भ करना पड़े, तो इतिहास ही कभी न बन सके। 
कला कौ उत्पत्ति जीवन का श्वुगार करने की छाल्‍सा से होती हैं । आदिम युगों का शिल्पी 
जीवन के व्यापारों की अनुकृति कला में उतारता था, साथ ही जीवन को अपनी कला से प्रभावित 
करने की छालूसा भी वह रखता था। अपनी गुफाओं की दीवारों पर वह आखेट के चित्र बनाता 
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आतकित करते है, जो वस्तु-गत तत्वों की उपेक्षा करते हू, जो सामाजिक सत्य और अनुभव से 
दूर है, जो कला को आत्म रति में उलझाते हे, मोलिकता के नाम पर उनका सिक्का अधिक दिन 
नहीं चल सकता। 

कछा का वास्तविक महत्त्व समझनें के लिए समय की दूरी अपेक्षित हैँ। अपने काल 
की कला को अक्सर हम पूवग्रहो से आत्रान्त होकर देखते हे। प्रतिद्ृद्धियो को हम उनका पावना 
नहीं दे पाते, मित्रो को हम उनके पावने से भी अधिक दे डालते हे । आज हिन्दी का पाठक अनेक 
बहसो और वाद-विवादो से उद्देलित और उद्विग्न हैं। अन्तत सामाय पाठक अथवा कला-प्रेमी 
की रुचि ही इन महत्त्वपूण प्रश्नों का निर्णय करती हैं। विश्व के महान्‌ कछाकारों में गणना 
उन्ही की होती है, जो अपनी कला वें सस्पर्श से सामान्य जनता का हृदय उद्देलित करने में समर्थ 
हुए हे । ऐसे कलाकार जो सामाय पाठक अथवा श्रोता का मर्म नही छू पाते, जिनकी कछा एक 
सीमित वर्ग का ही हृदय-हार वनती है, अन्तत ऐसे कछाकारो की गणना इतिहास द्वितीय श्रेणी 
के कलाकारो में करता है। अपने ही नेत्नो में अपना आकार वें चाहे जितना बढा लें, इतिहास 
निममता से अपना निर्णय अन्त में देता है। 


डॉक्टर हरिद्वारीलाल शर्मा 





कला-मीमाँसा के लिये ऐतिहासिक ट्ृ्टिकोण 


कला के सम्बन्ध में चार ओर से प्रश्न पूछे जा सकते हें। १. कलाकार के मानस में गर्भ' 
की भाँति पलकर उसकी क्रृति' किसी समय सुन्दर वस्त्‌ के रूप में प्रकट होती है। यह वस्तु' 
भवन, चित्र, मूर्ति, राग, काव्य या कविता का रूप धारण कर सकती है या किसी नृत्य या नाटक 
का। शिलाखण्ड, काष्ठ, मिद्ठी, रंग, रेखा, स्वर, शब्द या अंगहार-या कोई भी पाथिव पदार्थ 
- कलाकार के मनोभावों का स्वरूप ग्रहण कर सकते हे । कलाकार अपने विलक्षण कौशल से पाथिव' 
में अपाथिव भावों का सृजन करता हे, जड़ में चेतना का आलोक भरता है, उसमें जीवन का स्पन्दन, 
गति और उल्लास लाता है। जहां लय, मान आदि नहीं हे वहां अपने विन्यास कौशल द्वारा इन 
गुणों और प्रभावों को उत्पन्न करता हैं। कला-सृजन की यह प्रक्रिया विलृक्षण है। यह कैसे सम्पन्न 
होती हैँ ? कलाकार के अन्तर में व्यक्त हुआ सौन्दर्य' कैसे उदय होता और पलता है ? किन विशेष 
परिस्थितियों में अमूर्त अनुभूति मू्ते और मुखर हो उठती है? 'अरूप” रूप कैसे धारण करता है 
- और क्‍यों धारण करता हूँ ? कलाकार की सूजनात्मक प्रतिभा का क्‍या स्वरूप है ? वह किस शक्ति 
के द्वारा सौन्दर्य का अवगाहत करता हैं और किस कौशल से उसे व्यक्त करता है ? कला-सृजन 
के लिये कौन सी प्रेरणा हे ? संक्षेप मे, कछा-सूजन मनन के लिये योग्य विषय है और कला-मीमांसा 
का अंग है । 

२. कल्ा-कृति का महत्त्व रसिक और प्रेक्षक के लिये है जो किसी आन्तरिक प्रेरणा से 
प्रेरित होकर उस क्ृति' के द्वारा सौन्दर्य और रस का अनुभव करता है। इस प्रेरणा' का भूल 
और स्वरूप क्‍या है ? रस की अनुभूति का विश्लेषण कीजिये और बताइये कि इसमें कौन तत्त्व 
सम्मिलित हूँ ? (रस कहाँ से आता है? क्‍या रसिक के अन्तरात्मा से, उसकी प्राकृत प्रवृत्तियों 
से ? या, उसका स्रोत सुन्दर वस्तु का 'सौन्दर्य' गुण है ? इत्यादि अनगिनत प्रश्न हैं जो रसिक 
के दृष्टिकोण से उपस्थित होते हे। 

३. सौन्दर्य गुण स्वयं क्या है ? शिलाखण्ड में भावों की अभिव्यक्ति, जैसे किसी पत्थर 
की मूति मे विजय, उल्लास, समर्पण, निराशा, प्रेम, आह्वाद आदि का साक्षात्कार, यह कैसे सम्भव 
हुआ ? रूप और विन्यास का क्या अर्थ है ? विन्यास से उत्पन्न होने वाले संगतति, आरोह-अवरोह, 
समानुपात, सन्तुलन आदि अनेक गुण हे। इनका क्या अर्थ और प्रयोजन है; और सौन्दर्य की 
अनुभूति उत्पन्न करने में इनका क्या कार्य और स्थान है? रूप, शोभा, कान्ति, छावण्य--ये 


भ्र्ए सम्मेलन-पत्रिका 


सौन्दर्य की विशिप्ट दशाएं हूँ । इस विशिष्टता का क्या स्वरूप हूँ ? अगर और अगी में क्या सम्बन्ध 
रहता है? सम्पूणता, अन्विति, औचित्य, इत्यादि से वया अभिप्राय है ? ये प्रइन कला-मीमासा के 
लिये महत्वपूर्ण है। 

४ परन्तु ऊपर दिये गये तीनो दृष्टिकोण महत्त्वपूर्ण होते हुए भी सकुचित हे, क्योकि 
वे कछा-सूजन, रसास्वादन और कृति को केवल व्यक्तिगत' घटना समझते हे। कलाकार जिस 
अनुभूति को पाथिव माध्यम के द्वारा सोन्दर्य का वैभव और प्रभाव प्रदान करता है, उस 
अनुभूति का सम्बन्ध कलाकार के व्यक्तित्व से तो है ही, साथ ही, वह देश-काल-परिस्थितियो 
की भी उपज है। कलाकार का स्वय व्यक्तित्व इनके द्वारा पूण और परिपक्व हुआ है। कछाकार 
अपने सवेदन-णील स्वभाव, प्रखर चेतना और सूजनो मुखी प्रतिमा के बल से जन-जीवन के तल 
में लहराती हुई युग-चेतना तक पहुंचता है, और अपने व्यक्तित्व वी गहराइयो में उसको पछने 
देता है। वह समाज और जीवन की दैनिक घटनाओं के ऊपरी रूप को न देखेकर उनके मूल में 
अन्तहिंत चेतन और अद्धं-चेतन शक्तियों के श्रीडा-विछास को अपनी पैनी आँखो से देखता है। 
वह इतिहास के उस अन्तराल में प्रवेश करता हैं जहा अनादि और अनन्त चेतना और जीवन- 
शवित घटनात्मक इतिहास' का सृजन करती हुई विकास और विनाश, उत्थान और पतन, विस्तार 
और सकोच, जय और पराजय, शान्ति और युद्ध, निर्माण और घ्वस, की पद-गति से सुवझुन करती 
हुई, श्वासोच्छ्वास भरती हुई, सेव अज्ञात की ओर बढती चली जाती है। कलाकार इतिहास 

के इस भहाप्रयाण के साथ श्वास लेता हैं, और विव्व-चेतना को अपनी चेतना बना लेता हैँ। 
वस्तुत कला-सृजन की घटना, जैसे ताजमहल का निर्माण, रामायण वी रचना या भूत्ति, चित्र, 
राग था नृत्य आदि के आविप्कार इत्यादि इतिहास की महत्त्वगूर्ण घटनाए है। कलाकार की दृष्टि 
से भी कला का विवेचन इतिहास के इस अग को स्पप्ट जाने विना सम्भव नही हैं। अनेक कलाओ 
दारा अभिव्यकत्र भाव और अनुभूतियाँ इतिहास के अनन्त प्रवाह में रख कर ही समझी जा 
सकती हूँ। 

रसिक की अभिरुचि, उसका पर्याप्त मानसिक विकास, बौद्धिक क्षमता और सौदय के 
अवगाहन और हृदयगम करने के लिये आवश्यक हैँ । सस्क्ृति, शिक्षा, घामिकः और नैतिक विश्वास 
तथा निष्ठाएँ, सामाजिक विवास का स्तर, यहा तक कि राजनीतिक और आधिक व्यवस्था--- 
इन सब का प्रभाव रसिक में अभिरुचि उत्पन करने में हाथ रखता हँ। न केवल रसानुभूति को 
क्षमता इनके प्रभाव पर निर्भर हैँ, अपितु इस अनुभूति का स्वरूप भी। तभी तो मध्यकालीन 
धामिक क्छा-कृतिया आज निष्प्रभाव जान पडती हैं और उनका पुन सृजन अब असम्भव है जब तक 
कि इतिहास वी स्वय गति ही न बदल जाय। रसानुभूति की क्षमता और अभिरुचि इतिहास वे 
साथ चलती हे। रसिक का 'मन' इतिहास की सृष्टि हें। इसलिए रम-मीमासा के लिये इतिहास 
की चेतन और अचेतन शक्तियो को समझना आवश्यक है। 

इतिहास कछाकार को प्रेरणा और भावो की सामग्री ही नही देता, वह उसे अभिव्यवित 
के लिये उपकरण, अवसर, मार्ग और साधन भी प्रदान करता है। किसी युग की सम्यता कला 
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को अपना सम्पर्ण वैभव, कौशल का विकास, राजनीति के द्वारा स्रक्षा, सम्पन्न समाज का संरक्षण, 
जनता की रुचि, खनिजों और विविध यंत्रों का संग्रह, शिल्पों का विकास, बिक्री के लिये बाजार 
भी, त जाने कितने साधन--उपलब्ध करती है। वास्तव में, कछा की किसी भी विशेष क््ति 
में, जैसे ताजमहल, अनेक देशों और अनेक युगों का इतिहास सिमट कर अधभिव्यक्त हो उठता हूं ॥ 
इतिहास के धागे में कला-कृतियां 'सूत्रे मणिगणा इव” पिरोई हुई हैं। कला-मीमांसा के लिये 
ऐतिहासिक दृष्टिकोण वा5छत्तीय ही नही, अनिवार्य भी है। । 


जी र्‌ न 


इतिहास के विकास-क्रम में कला का उदय कब और किन परिस्थितियों में हुआ ? इस 
प्रद का महत्त्व कई गूना है। एक, ऐतिहासिक विकास के कई पाइव॑ होते हैं, जैसे धर्म, नीति, समाज, 
संस्क्ृति, सभ्यता, विज्ञान, कौशल, उद्योग, राजनीत आदि। यदि हम निश्चित कर सकें कि कला 
का आविर्भाव विकास-क्रम में किस देशकाल में हुआ' तो हम इन पाइश्वों के साथ इसका सम्बन्ध 
निरूपित कर सकते है। कला ने इनको क्या प्रेरणा दी और इनसे क्या ग्रहण किया तथा किस 
प्रकार अपनी स्वाभाविक सामर्थ्य॑ से इनको प्रभावित किया? इत्यादि प्रश्नों के उत्तर से इनका 
परस्पर स्वरूप स्पष्ट होता है कला के ऐतिहासिक कत्तंव्य और प्रभाव का परिचय मिलता है 
तथा भावी विकास की योजना के लिये दिद्या का दशेन होता है। दो, कला के आविर्भाव के देशकाल 
को समझ लेने से हम रसानुभूति के मूल-स्वरूप का उद्घाटन कर सकते हैँ, और इस अनुभूति में 
कौन-कौन तत्व विकास-क्रम में, और क्यों घुलमिल गये है, ऐसे कि आज उनको अरूग करना कठिन 
ह--यह भी जाना जा सकता है। तीन, जिस मूल-प्रवृत्ति से का का जन्म हुआ आज उसकी क्या 
अवस्था है ? क्‍या उसके परिष्कार, पुष्टि और अभिव्यक्ति के लिये पर्याप्त अवसर मिल रहा है ? 
क्या इसके दमन से भयंकर परिणाम हो सकता है ? यदि हाँ, तो हमें सौन्दर्य की अभिरुचि के लिये 
संस्कार, और इसकी तृष्टि और पुष्टि के लिये उचित मार्गो की आवश्यकता है। चार, प्रत्येक देश 
और जाति ने अनेक यूगों में अपनी सम्पूर्ण प्रतिभा और सामर्थ्य से, वैभव और शक्ति से, स्वकीय 
अनुभूतियों को कलात्मक अभिव्यक्ति देने का प्रयत्न किया है। तभी तो कला की असंख्य अभि- 
व्यक्तियों में इतनी विचित्रता है। कला के स्तर पर सुदूर संस्क्ृतियों में, व्यापांर की भांति ही, 
आदान-अदान भी हुआ। सौन्दर्य में इन विविध तत्त्वों का सिश्रण एक रोचक विषय तो है ही, 
साथ ही यह कला के स्वरूप को स्पष्ट करने में भी सहायक होता है ।- पांच, प्रारम्भ से ही कला 
का एक कार्य मनो-विनोद रहा है। यद्यपि इसके गम्भीर उद्देश्यों को भी स्वीकार किया गया हे, 
जैसे आध्यात्मिक ज्ान्ति का अनुभव, रुचि का विकास आदि। परच्तु रसास्वादन द्वारा मन का 
विचोद इसका व्यापक उद्देश्य प्रतीत होता है। विनोद की सबसे प्रथम और बड़ी आवश्यकता 
हैँ बच्धनों से मुक्ति। यद्यपि धर्म और नीति इस विनोद की प्रवृत्ति को मर्यादित और संस्कृत 
करन का सतत श्रयत्त करते आये है, परन्तु विनोद की आवश्यकता इसे भक्त, अन्तराल देने के 
भयत्न में लगी रही हैं। इसका अंथे है कि सौन्दय्य के सृजन और रस के आस्वादन में जन-रुचि की 
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सर्वाधिक अभिव्यक्ति होती हैं। इसलिए कछा किसी युग और देश के सास्कृतिक विकास को 
नापने के लिये उत्तम मानदण्ड हैं। 
सगति और सन्तुलन, लयात्मक आरोह-अवरोह तथा अग्रा वा समानुपातिक विन्यास 
आदि सौदयं के ऐसे गुण हे कि ये प्रत्येक व्यवस्था और निर्माण में व्याप्त रहते हे। ये हमारे दैनिक 
स्वभाव और रुचि के अग बन गये है । सौन्दर्य की इस व्यापक्ता के वल पर हम अनुमान बरते हूं 
कि बला का उदय मनुप्य वी 'आदिम' अवस्था में उसके स्वभाव की किसी मूछ-अवृत्ति से हुआ। 
यह विनोद, भीडा-विलास, निर्माण और आत्माभिव्यक्ति, अनुकरण आदि किमी भी एक या वई 
प्रवृत्तियों से मिलकर उदित हो सकती है। “आदिम का नाम लेते ही हम किप्ती घृणित और भयकर 
अवस्था की कल्पना करने छगते हे। इतिहास जो कहे, कला की दृष्टि से आदिम अवस्था ही 
अनुभूति के लिये, और इसके द्वारा सौन्दर्य-मृजन के लिये उमुक्त और उवर अवबाश्ञ प्रदान करती 
है। आज भी आदिम कला में हम ओज और गति का अनुभव करते हैँ, इसका मूल कारण 
उसका स्वच्छद वातावरण ही हैँ जो सस्कृति, धम और नीति की सीमाओ को स्वीकार नही क्रता। 
कला ओर धर्म में से कौन पहले आया--स्यात्‌, इसक। निर्णय न हो सवें। सम्भवत 
ये दोनो 'आदिम' अवस्था में कुछ अन्तर से प्रकट हुए, कछा सौदर्य, रूप-सम्पदा को लेकर उ मुक्त 
विनोद में इठ्छाती हुई, और धर्म मर्यादा और विधि-निषेध वा माप-दण्ड हाथ में छिये अबडता 
हुआ। स्यात्‌, अपने शिशु काल में ही धर्म ने का को वरण किया, क्योकि आदि काछ से आज 
तक असख्य मौदिर, स्तूप, मस्जिद, गिजों के रूप में, चितवारी, सगीत, नृत्य और साहित्य के रुप 
में, इन दोनो के परिणय से थे सृष्टियाँ होती रही हँ। धर्म बला के आक्पव गुणों के बिना स्यात्‌ 
नीरस और निर्जीव होकर अब तक मिट गया होता। धर्म ने कला को गौरव प्रदान किया, और 
कला ने घर्मं को अपना सौन्दय और अभिव्यक्ति के लिये साधन। 
इसका यह तात्पय नही कि कला ने धम वी मर्यादा और दमन-दण्ड को सर्दव स्वीकार 
क्या हो। कला ने, आज के स्नी-आ दोलन से भी पूव, अपनी स्वतत्रता की रक्षा की, और, घामिव' 
क्षेत्र से वाहर भी केवल स्वच्छन्द हाम-विलास, मनोविनोद, निवन्‍्ध रस-नीडा और उन्मुक्त 
आत्माभिव्यकित के क्षेत्रों में अपने सौन्दय से जन-मन को आप्लावित किया है। यह राज-प्रासादो 
में रही है और, इसने राज-शक्ति का उपभोग किया हँँ। घनिको का वह वैभव इसे पसद हूँ जो 
संगीत, स्थापत्य, चित्र आदि के रूप में इसे अभिव्यक्ति के लिये साधन और अवसर प्रदान करता है । 
परल्तु इसे प्रतिभावान्‌ दरिद्र भी अप्रिय नही हूँ। लोक-गीतो और छोक-नृत्यो में, प्रत्येक जन-पव 
पर, पढे ओर वे पढे, मूर्ले और विद्वान, धनी और निर्धन, सभी के लिये कला अपना विलक्षण 
सौन्दय प्रस्तुत करती है। युगो के इतिहास में कछा का यह जन-मन-रजन काय महत्त्व रखता 
ह्‌। 
ऐसा नही है कि धर्म ने केवल मर्यादा ही कला को प्रदान की हो। जिन युगो में धम जन- 
जीवन का केन्द्र रहा, तब इसने कलाभिव्यक्ति के लिये प्रबल प्रेरणा इसे दी। सारी जन-शक्ति 
और राज शब्ित ने मिलकर चद्ठानो को खोद कर गुफाएँ बनाईं, सदियो के अथक प्रयत्नो द्वारा 
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चित्रण किया; नूतन संगीतों और साहित्यों का निर्माण हुआ। परन्तु धर्म ने इससे भी अधिक 
किया : कला का कलेवर रूप और भोग' से निष्पन्न होता है। भोग' से हमारा तात्पर्य पाथिव 
माध्यम से है जिसमें कलाकार विन्यास' के द्वारा रूप' का आविष्कार करता है। रूप और भोग 
द्वारा घटित कला का शरीर जब तक किसी मनोभाव या आध्यात्मिक अनुभूति को अभिव्यक्त 
नहं। करता तब तक वह प्राणहीन, स्पन्दन रहित, निरात्म-सा रहता है। कला को जन-जीवन से 
हु, विषाद, गर्व, प्रीति, विनोद आदि असंख्य भाव' अभिव्यक्ति के लिये मिले, किन्तु धर्म ने इसे 
अध्यात्म छोक की अखिल ज्योति, गम्भीर अनुभूति और अचिन्त्य भावों का प्रसाद प्रदान किया 
जिससे इसे गाम्भीय, गौरव, पवित्रता, सनातन, अजर और अमर जीवन का लाभ हुआ ? केवल 
बुद्ध धर्म को ही लीजिये। बुछे के त्याग और वैराग्य, निर्मेल ज्ञान और आत्म-विजय, करुणा और 
निर्वाण की अनुभूति, आदि उदात्त आध्यात्मिक भावों ने अनेकों देशों की. कछा में उस महाप्राण 
और अनन्त आलोक का संचार किया है कि आजतक कला की वे अभिव्यक्तियां उनके द्वारा 
प्राणन कर रही हैं। इसी प्रकार जैन, हिन्दू, इस्लाम और ईसाई आदि धर्मो ने कछा को अपनी 
आत्मा' समपित की, और , कला ने उस आत्मा' की ज्योति को, उसके जीवन, रहस्य, अनन्त 
और अजर प्रसाद को अनगिन निर्माणों द्वारा यूरोप, एशिया, अफ्रीका के देशों में बखेर दिया। 

कला और धर्म का यह सम्बन्ध चिर काल से चला आया हैं, और, आज शिथिल होने 
पर भी टूटा नहीं है। इस ऐतिहासिक सम्बन्ध को स्पष्ट किये बिना इन दोनों का स्वरूप -निरूपण 
पूरा नही हो सकता। 


न मई +- 


धर्म ने जब अपने क्षेत्र और मर्यादा को लांघना शुरू किया, तो विज्ञान ने उसे टोका और 
रोका। इतना ही नही, विश्व और जीवन को समझने के लिये विज्ञान ने एक नया दृष्टिकोण प्रस्तुत 
किया, नये विधान बनाये, धर्म की मान्यताओं में सन्देह उत्पन्न कर दिया, उसके क्षेत्र को व्यक्ति! 
तक सीमित किया, और, अन्त में गवेषण। और प्रमाण के नूतन और प्रबल बौद्धिक मार्गो और यंत्रो 
का आविष्कार किया ? विज्ञान सत्य' की खोज में निकहा। धर्म ने विश्व के जिस मंगल मय! 
रूप को प्रस्तुत किया था, विज्ञान ने उसे अप्रमाणित, विश्वास के अयोग्य, पारछौकिक सिद्ध किया। 
इतना ही नही, विज्ञान ने नीति को भी अनावश्यक नियमों का जाल घोषित किया। हम यहां 
विज्ञान के इन प्रयत्नों की सफलता या प्रामाणिकता पर विचार न करेगे। परन्तु विज्ञान का उदय, 
वह भी धर्म के अनन्तर, एक ऐतिहासिक घटना है। इसने 'मंगल' के स्वरूप और आधार को बदला, 
और, सत्य' और मंगल” में सामञजस्य उत्पन्न किया--- सत्य ही मगल है”, यह विज्ञान का सिह- 
नाद है। 
कला पर विज्ञान के आविर्भाव का क्या प्रभाव हुआ ? एक, धर्म के शिथिल और सीमित 
हो जाने पर कला ने इसका साथ छोड़ दिया। दो, विज्ञान ने करा से कहा कि यदि तुम्ह।रा सौन्दर्य 
सत्य और यथार्थ नही है तो तुम्हारा भी धर्म की भांति तिरस्कार होगा, और तुम्हें जीवन के लिये 
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अवकाश ही ने मिलेया। और, यदि तुम 'यवाथ' में विचरोगी तो विज्ञान तुम्हें अपने सारे साधन 
अभिव्यक्ति के लिये प्रदान वरेंगा। कला ने इस कयन पर विज्ञान को वरण किया, गौर अपने 
विकास और विस्तार ये लिये इसी पृथ्वी पर, इसी छोफ़ और इसी जीवन में, यहा और अभी 
होने वाली घटनाओ में, पर्याप्त अववाण प्राप्त क्या। त्तीन, इससे भी बटकर, विज्ञान ने 
अपनी सम्पूर्ण ज्ञान-सम्पदा और आविप्कारों के साधन कला को सौंप दिये और कछा ने भी 
विज्ञान के माध्यम से अपने वैभव का सभी देटो में थोडे ही वाल में अभूतपूर्व विस्तार किया। चार, 
विज्ञान का सम्यता के विकास पर बहुत प्रभाव पडा। यातायात के साधन, परस्पर सम्पक वे अवसर 
इतने फैले कि देश, राष्ट्र, जाति, वण और घर्मं आदि के वघन ढीले पडने लगे, सीमाए गलने छगी, 
और, 'मानवता' का एक अदभुत रूप चमक उठा। यह निस्सीम और उपाधिहीन मानवता' 
विज्ञान वीं देन हैं। वला इस पर रोझ् उठी है, और, एवं ओर कला ने मानवता वो सौन्दर्य प्रदान 
क्या हूँ तो मानवता ने अपना आछोत, आत्मा, गरिमा और गाम्भी्य आदि देकर इसबी अभि- 
व्यकित को उदात्त वना दिया है। धर्म का साथ छोडने से 'कला' के अवसरो और गौरव में कोई 
कमी नही हुई। पाच, विज्ञान के प्रभाव को वेवलछ बौद्धिक' ही समझना ठीक नही ॥ विज्ञान ने 
आवेग औौर भावना वे उन द्वारो को टक्‍्बर लगा कर खोड दिया हैं जो बीती हुई धर्मे-प्रधान 
सामाजिक और राजनीतिक व्यवस्था में युगो तक बन्द पडे रहे। स्वतन्त्रता, समानता, राष्ट्रीयता, 
और, अन्तत विश्व-वन्धुत्व और अन्तर्राप्ट्रीयता, वेवछ विचार! ही नही हैँ, अपितु ये भावनाओं 
से भरे विस्फोटक द्रव्य हे जिन्होने व्यक्तिगत और जन-जीवन के प्रत्येक क्षेत्र में और सभी स्तरो पर 
जान्तिया उत्पन कर दी है। बला के लिये आज क्षितिजो ने अपनी सीमाए खोल दी ह्‌। छह, जिस 
प्रकार धर्म ने (दिव्य! भाववा से कला को प्राणित किया था, उसी प्रवार मानवता! आज वा वा 
प्राण है, और 'दिव्य-मगल' से भी अनोखा न्याय पर अश्वित 'मानव-मगल' हमारे सामने है। सात, 
विज्ञान ने आविष्कार और गवेपणा को अग्रसर क्या है। कला के क्षेत्र में इसका प्रभाव यह हुआ 
हैं कि अनेक दिशामों से सोन्द्य और “रसानुभूति” को समझने के लिये प्रयलल उठ सडे हुए 
हूँ। समीक्षा के ल्यि नये मानदण्ड, रुचि विइलेषण के लिये नूतन दृष्टिकोण स्पष्ट होने छगे 
हैं। फलत कला में नित नये रूपो' का प्रयोग हो रहा है, इसके विभिन्न अगो वा उद्घाटन 
और पुष्टिकरण चछ रहा हैं। क्छासृजन के छिये इतना महान्‌, विविध और निश्चित प्रयत्न 
जितना युगा में नही हुमा उतता पिछले थोडे काल में हुआ है। 
इस प्रकार विज्ञान ने क्छा को अभिव्यक्ति के छिये उपकरण, विस्तार के लिये दिशाए, 
प्रयोग के डिये क्षेत्र, नवीन रूपो के विकास के लिये आवश्यक साहस और स्वतत्रता, अभिव्यक्त 
बरने के लिये मानवता और मगछ की भावना, आदि देकर नये युग वा द्वार खोल दिया है। कला 
के पार्ष्य और अम्यन्तर विज्ञान के इस ऐतिहासिक प्रभाव को न जाने हुए विशद नही किये जा सकते । 


न डढं ++ 


इतिहास में सस्क्ृति, सम्यता और नीति---तीन ऐसी शक्तियाँ हे, जिनका कार्य समाज की 
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प्रत्येक व्यवस्था और रुचि तथा भावों की प्रत्येक अभिव्यक्ति के स्तर को उत्तरोत्तर ऊंचा उठाना 
रहा है। कला का शुद्ध स्वभाव भोग', रूप' और “अभिव्यक्ति' के माध्यम से गोचर भूत्तियों का 
सृजन और आस्वादन है। यह सृजन और आस्वादन, ऊंचे और नीचे, कई स्तरों पर सम्भव है। 
ये तीनों शक्तियां संसक्ृत और असंस्क्ृत, सभ्य और असभ्य तथा नैतिक और अनेतिक का भेद 
उपस्थित करती है, और, प्रत्येक कृति, अभिव्यक्ति तथा निरमिति के लिये मानदण्डों का आविष्कार 
करती है। कला का अपना मानदण्ड केवल एक ही है: सुन्दर और असुन्दर का भेद। यह भेद 
केवल' 'भोग' अथवा भमाध्यम'/ रूप-विन्यास और अभिव्यक्ति के प्रकार पर निर्भर है। परन्तु 
कला समाज में पलती है जहाँ संस्कृति आदि दूसरे प्रभाव रहते हैं। फलतः एक ओर कला अपनी 
स्वतंत्र सत्ता के लिए अपने मान और मूल्य का बल पकड़े अग्रसर होती रही है और दूसरी ओर 
समाज अपनी रुचि के मान और मूल्यों को कला के ऊपर लादता रहा है। इतिहास में ऐसे युग 
मिलेंगे जब एक या दूसरी शक्ति की विजय रही। कछा की सब से उत्कृष्ट सृष्टियां उस काल में 
हुई है जब दोनों ओर से साम5जस्य सम्भव हो सका। प्रत्येक युग की कला के अध्ययन में हमें 
यह जानना आवश्यक है कि वह अपने स्वकीय रूप और मूल्यों को, अन्य मूल्यों का निर्धारण 
करने वाली शक्तियों के विरुद्ध, कहाँ तक अपना सकी है और वे बाह्य! और अतिरिकक्‍त' मूल्य 
सौन्दर्य के मूल्यांकन में किस सीमा तक प्रविष्ट हो गये हे। 
सच पूृछिये तो मूल्यों में परस्पर विरोध नहीं है। केवल उस दशा को छोड़कर जब 
एक दूसरे को दबा देता है, अपने स्वाभाविक सामञ्जस्य की स्थिति में एक मूल्य दूसरे के गुण- 
प्रभाव को बढ़ाता ही है। संस्क्ृति को लीजिये : इसका अर्थ है हमारी रुचियों का संस्कार। 
संस्कृत रुचि का प्रभाव सौन्दर्य को भी संस्कृत बनाता है, और, सौन्दर्य की अभिव्यक्ति के लिए 
नये मार्ग और उपकरण, विन्यास के लिए नूतन विधान आदि अपनाने के लिए कलाकार को 
प्रेरित करता है। हमें संस्क्ृति की पूरी मीमांस। करना यहां इष्ट नही है; परन्तु हम इतना 
सामान्यतया मानते हे कि संस्कृति के द्वारा एक ओर रुचि और मूल प्रवृत्तियों का परिष्कार और 
परिमाजन होता है, दूसरी ओर मानसिक तथा आध्यात्मिक शक्तियों का विकास। यह विकास 
कल/-सृजन और रसास्वादन के लिए नई शक्ति, नये अन्तराल और नई स्फूर्ति प्रदान करता 
है। कला के स्वरूप का उत्तरोत्तर निखार संस्कृति के प्रभाव द्वारा ही सम्भव हुआ है। दूसरी 
ओर, सौन्दये में संगति, सामञ्जस्य, सन्तुलन आदि गुण रहते हे जिनके प्रभाव से कलात्मक 
अभिरुचि स्वयं संस्कृति” के स्तर को उन्नत और परिष्कृत करने में सहायक होती है। ज्यों ज्यों 
सौन्दर्य के इन गुणों का प्रभाव प्रखर होता है त्यों त्यों केवल संस्क्रति ही नही, विज्ञान, धर्म, दर्शन, 
साहित्य तथा समाज के सभी पाइरवों में और स्तरों में यह प्रभाव व्यापक होता चला जाता हे। 
विज्ञान आदि की किसी भी उत्हृष्ट कृति में सौन्दर्य पुष्प में गब्ध की भाँति समाया रहता है। 
वस्तुत: कला और संस्क्ृति का मेल और अन्योन्‍्य उपकारक सम्बन्ध मौलिक और परस्पर पूरक 
प्रतीत होता है। पा 
सभ्यता और नीति के साथ भी कला का वही सम्बन्ध है। सीमित अर्थ में सम्यता 
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परिस्थिति के अनुकूल, सयत, जन-स्वीक्ृत, उचित सामाजिक व्यवहार वा माम है। सौदर्य की 
जभिव्यवित सामान्यत इन नियमों वा उल्लघन नहीं करती अर्थात्‌ असम्य नहीं होती। सम्यता 
भी सौन्दर्य की अभिरुचि का मान करती है, इसके विकास के छिए अवसर और उपकरण प्रदान 
करती है। नीति मनुष्य के लिए उसके आचरण में 'कल्याण' का मार्ग और आदशे उपस्थित करती 
है। क्या सुन्दर से अकल्याण हो सकता है ? क्या मनुष्य कछा के सृजन और आस्वादन में अनुचित 
साधनों, विधाओं और आदशों को अपना सकता है ? इस प्रइन का पूरा उत्तर तो यहाँ सम्भव 
नही, पर इतिहास साक्षी है कि कछा और नीति के आदझों में, युछ युगो में, अवश्य सघर्प रहा है। 
भनुष्य की पूर्ण प्रकृति को समक्ष रख कर तो हम यही वह सकते हे कि अनुचित सोन्दर्य' भर 
असुन्दर कल्याण' दोनों अस्थायी अवस्थाए हो सकती हे, परन्तु विवास का अग्रगामी पद सौन्दर्य 
और कल्याण का अवश्य ही कही और कभी सामज्जस्यथ करा देगा। 
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हमने कछा और इतिहास के सम्बंध का निरूपण किया, और, इतिहास की उन शवितयों 
और प्रभावों का निरीक्षण क्या जिनके द्वारा वह आगे बढता है। कला इतिहास वा स्वयं एक 
शक्तिशाली प्रभाव है। यह प्रभाव आदिम जीवन की आवश्यवताओ में उदय होता है, तथा निर्माण, 
विनोद, अभिव्यक्ति की मूल प्रवृत्तियो पर आश्रित होने के कारण व्यापक और अजर हैं। आदिम 
जीवन श्माप्त हुआ, परन्तु कछा जीवित है। धर्म ने अपनी आत्मा, वैभव, शक्ति और स्फूति, 
बछा को प्रदान क्यि, कला ने विनिमय में इसे सौन्दय और रस वार वरदान दिया। घम ने सौन्दर्य 
वो गौरव दिया, और सौन्दय ने घम को प्रवक आकपण। धर्म का प्रभाव आज परिस्थितिबश 
शिथिल है, परन्तु कला-सृजन का क्षेत्र विस्तृत हो रहा है। स्वयम्बरा कला ने विज्ञान को वरण 
क्या, और विज्ञान ने अपनी सम्यूण विभूति इसे सौप दी। विज्ञान ने चाह्म कि कछा यथार्थ और 
प्रमाण के बन्धनो में बंधी रहे। परन्तु हुआ यह कि विज्ञान स्वय अपने विकास के क्रम से यथा 
के सीमान्त पर पहुच गया, और प्रमाणों के द्वारा ऐसे 'रहस्य' से जा टकराया जिसकी सिद्धि 
इनके द्वारा सम्भव नही। कला विज्ञान के द्वारा निर्धारित 'यथाथ' की सीमाओ में बहुत काल 
तक विचरी, विन्तु जब विज्ञान स्वय रहस्य' के घूमावृत देश में पहुच गया तब तो कछा को नूतन 
स्फूर्ति मिली। जिस लण विज्ञान ने सम्भावनाओ को स्वीकार किया, कलाकार की कल्पना ने 
भी उटान के लिये पस्सें खोल दी। ज्ञान के अभूतपूव विस्तार ने कल्पना के लिए अनन्त अन्तराल 
खोल दिये, ओर क्छा-मृजन के लिए असब्य अवसर। 
दूसरी ओर जीवन का भी विस्तार हुआ। आकाझ और समुद्र, पर्वत, नदी, भूगर्भ, 
नक्षत-मण्टल, सक्षेप में, प्रकृति के सूद्तम, दुस्तम और विद्यालुतम पहलुओ का उद्घाटन हुआ। 
शक्तिशाली यत्रो ने अनेक गुप्त रहस्यो को स्पष्ट किया, किन्तु साथ ही अनन्त प्रइनों को उत्पन्न 
कर दिया। इधर व्यक्तिगत और सामूहिक जीवन के गम्भीर तलो को विज्ञान ने उघाडा। मानवता 
का एक अद्भुत और निस्पराधिक स्वरूप प्रस्तुत किया, रूढिगत मान्यताओं को नप्ट कर नूतन 
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युगानुरूप विचारों को स्पष्ट किया। जो हम अपने सीमित देश, समाज, यहां तक कि संसार के 
विषय में सोचने के लिए चिर अभ्यस्त हो गये थे, वे आज हम विज्ञान के विकास-क्रम से ही निस्सीम' 
देश और काल के प्रवाह मे अपने को देखते है। संक्षेप में, विज्ञान ने जीवन के रहस्यों को बढ़ा 
दिया है, और अ।ज हम आदिम मनुष्य की भांति अपने को अचिन्त्य भावों से घिरा पाते है। प्रश्न 
यह है कि इस परिस्थिति में कला की क्‍या दिशा' होगी और क्‍या दा ? 

कला का प्रधान साधन कल्पना हें। कल्पना यथार्थ! पर बहुत दिन नहीं टिक सकती । 
उसे प्रकाश नही, धूम, समीप नही, दूर, अधिक अनुकूल बैठता है। सम्भव है कला, वैज्ञानिक 
विक|स का अनुसरण करती हुई, रहस्यों के धूमावृत लोक में चछी जाय; कलाकार और रसिक 
के व्यक्तिगत और सामाजिक जीवन से दूर जाकर रस का सूजन करने के बजाय केवल आइचये' 
का सृजन करने लूंगे। यह इस समय कला की प्रगति है। परल्तु इसमें भय है, कि रस और सौन्दर्य 
का मानव-स्रोत कही तिरोहित न हो जाय, आव्यात्मिक भावों और हृदय की भावनाओं का स्थान 
कही विज्ञान की समस्याएं न ग्रहण कर लें। स्यात्‌, इस प्रकार विज्ञान कला का जीवनान्त न कर 
दे। परन्तु आशा यही है कि विज्ञान, धर्म की ही भाँति, स्वयं अपने चरमान्त पर पहुंच कर नष्ट 
हो जाय, और मनुष्य जीवित रहे। और जीवित रह जाय कला भी। 


श्री शिवश्द्धूर अवस्थी, शास्त्री, एम ए 
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स्थूछ और सूक्ष्म, जीवन के दो पक्ष होते हैं। सयुज॒ तया ससा रूप में वतमान इन 
दोनो बी समझोलछता जीवन की सर्वांगीणता का आधार मानी गयी हैं। सूक्ष्म यदि जीवन वा 
रुस-मार है तो स्यूल उसका स्वर्ण-घट । दोनो में किसी एक वे आदर अथवा तिरस्कार वा अतिवाद 
जीवन के अस्वास्थ्य का परिचायव है। स्थूल वी सप्राणता का मूल्य सुपरिप्डत सूक्ष्म वी मधुर 
तथा सार्वजनीन निमिति से ही चुलता है। अनादि वाल से जीवन वे स्थूछ और सूक्ष्म वी वुभुक्षा, 
सृष्टि के सर्वोपरि जीव मनुप्य को स्वमावत तदनुकूठ खाद्य सामग्री वे जुटाने की दुर्देम प्रेरणा से 
आकुल करती आई है। इसीलिए जह्म उसने घट, श्य्या, गृह आदि सामाय उपयोग वाले पदारयों 
का निर्माण करके स्यूछ वी कामना को सम्मानित बिया वही घट के वलेवर में उठती हुई तितली 
वा उत्सनन, शय्या के पावो में सुशोमन काल-कर्म और गृह को शिल्प-सम्पत्ति से आभूषित वरना 
भी नहीं भूठ सका । सूक्ष्म की अभीप्सा को अपनी दैनन्दिन व्यस्तता में चाह कर भी उपेक्षित रसने 
में समर्थ नहीं हुआ। सूक्ष्म वा वह अवाध सन्देश मनुप्य की वाणी में, मन में, उंगलियों में मधु वन 
मार मचल पडा। मनुष्य वी इस 'ठलित लीछा के परिणामस्वरूप सलज्ज लेस्स और रुचिर रगो 
के अन्तराल से अनन्त रूपसी रमणिया उद्वुद्ध होती हुई जान पडी। मन ने भावुक्ता में आवण्ठ 
मग्न होवर माना--अरे यही तो कठा है। बुद्धि को सूच पढडा--सूक्ष्म की अदम्य छाल्सा को 
तृप्त बरने के लिए कमी कठोर प्रयोजनीयता एव हँतुकता से परे मनुप्य द्वारा सघटिन रूप-रचना 
का वहूरगी आयास ही तो कला की परिमापा हूँ। 
दंत्य वस्तु को उदरस्थ होसर तृप्त होता हैँ और देवता दक्षन करके अथवा गय लेकर। 
जीवन का स्यूल ही दैत्य है और सूक्ष्म ही देवता । दोनो का साहचय नैसगिक हूँ, आहार्य नही। 
दिवाइच वा असुराइच प्रजापतेपतेद्वंया परत्रा आसन्‌ ! जीवनरूपी प्रजापति को अपने दोनों अग 
प्रिय है । एक की भी निवटता उसका निजी हास है। सृष्टि की सम्पूर्ण अपरूप सघनता पर जीवन 
की स्थस्ता का दावा हैं और उसके सौप्ठव, सौऊुमार्ये, माघुरी मौर मनोहर वियास पर सुक्ष्मता 
दा सतक झासन। 
सम्पूण शिल्प-नैपुण्य, समग्र कठा-विठास के बीच जो कुछ श्रेप्ठ और पावन है वह सूक्ष्म 
वा अपना ही अभिनव सस्करण है। आत्म सस्कृतिर्वाव शिल्पानि । आत्म कामना ही प्रियता का 
परम छक्षण माना गया है। ससार की समग्र प्रयोजनहीन शोभा सामग्री में अपने का ही उपभोग 
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. करता हुआ जीवन का सूक्ष्म, स्थूलता के बीच वैसे ही प्रोल्लसित होकर समाज की सहानुभूति 
को संचित कर लेता है जैसे कॉटों और हरित पत्रों के बीच प्रफुल्ल पाटल। 
आज चारों ओर कठोर प्रयोजनीयता का जो हो-हल्ला, सुक्ष्म के सिहासन को हिलाये 
दे रहा है, लगता है उसके पीछे कोई बड़ी भारी भूल काम कर रही है। हमें घरती चाहिए, धन 
चाहिए, यन्त्र चाहिए---सब ठीक है । किन्तु पहले यह सब हो ले फिर सूक्ष्म को भी देखा जायगा--- 
स्थलता के म्रान्त हिमायतियों का यह चाहना ठीक नहीं। एक राजा को कहीं से एक सुन्दर पक्षी 
प्राप्त हुआ। अनुचरों को आज्ञा हुई कि इसके रहने के लिए उचित व्यवस्था की जाय। मनोज्ञ 
उद्यान का निर्माण होने लूगा। शिल्पी पिजड़े की रचना के लिए स्वर्ण और मणियों को कसौटी 
पर चढ़ाने लगे। यथासमय सब सस्भार प्रस्तुत हो गये। पक्षी को बड़े आडम्बर के साथ पिजड़े में 
रक्‍्खा गया किन्तु वह न तो हिलता था और न डोलता। उसके वे मधुर विराव, स्मृति के विषय 
बन गये थे। राजा को सूचित किया गया। उसने देखा सज्जा सामग्री के सन्धान में लगे हुए अनुचरों 
ने पक्षी के दाना-पानी की ओर ध्यान ही नहीं दिया और वह पक्षी कभी का मर चुका है। 
किन्तु हम जीवन की सूक्ष्मता के मनोहर पक्षी को असमय में ही मरने से बचाने के लिए 
कटिबद्ध है । स्थूलता के आग्रह की सीमा का भी हमें भान हें। और इसीलिए जब हम स्थूल 
उपयोगिता के एकान्त हो-हल्ले को शंका की दृष्टि से देखते हे तो इसमें कोई पक्षपात्त की बात नही । 
कला, जीवन के सुक्ष्म का दाना-पानी हैं। उसकी अवहेलना जीवन के एक विशेष पक्ष को 
आँख मूंद कर अस्वीकार करना हैँ। जीना चाहिए, इसलिए जैसे भी हो हमें जीना होगा, ऐसी 
बात नहीं है। जीवन की समस्या का समाधान बीजरूप में वहीं अन्तहित है। जीने की मौलिक 
प्रेरणा हमें उसी मे से प्राप्त होती है। कला हमारे चित्र में शक्ति रूप से, मन में भाव रूप से और 
वाह्य जगत्‌ में भूत रूप से वर्तमात होकर जीवन को कभी भी कृपण और एकाड्भी नहीं 
होने देती । 
जब-जब मे दावतों में मेज पर भोजन की सामग्री के साथ रक्खे हुए गुलदस्ते को देखता 
हैं तो लग आता हे कि अन्ततः भोजन के साथ इस पुष्प-स्तबक का क्या मेल है ? किन्तु दूसरे ही 
क्षण यह जान कर मुझे आइचर्य चकित होना पड़ा हुँ किस प्रकार अनजाने ही मनुष्य अपने भीतर 
पैठे हुए देवता को नैवेद्य समर्पित करने में पदचातृपद नहीं रहा। 
जीवन के सूक्ष्म को भाता है व्यक्तित्व की कारा से चिरन्तन मोक्ष; विश्व के दूरन्देशी 
रूप रसादिमय अणु-रेणुओं की निह॑न्द्र लीला के साथ अमर साहित्य (सहभाव ) । क्यों ? किस 
लिए ? समाधि मग्न महानटेश्वर के व्युत्थित चित्त की वहिविसरणशील अनन्त अनन्त वृत्तियाँ 
ही! अगणित जीवन हूँ । समाधिज अह्वैतता एवं आत्म प्रसार के सुख-संस्कार, व्यृत्यित चित्त के 
वृत्ति रूप जीवन में रह-रह कर जागरूक हो उठते है। और तब सृष्टि संस्था के साथ उन संस्कारों 
से उत्प्रेरित जीवन के सूक्ष्म की एकान्त सम्मिलनाकांक्षा कोई अनहोनी, निरी आगन्तुक बात नही। 
हमे सुख की अभिलाषा है। किन्तु अभाव की पूर्ति वाला खोटा सुख लेकर क्या होगा ? वह तो 
सदोष सिक्के की भांति अन्धों में ही चल सकता है। जान-वूझ कर अन्धा बनने में हमें कोई लाभ 
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किन्तु किन्तु सहसा वे खिन हो उठे। उपभोक्ता से रहित यह निसगे सम्पत्ति! और तभी 
उनके समक्ष एक इन्द्रगोप वपु, कमनीय किशोर प्रकट हो गया। घुटे हुए अजन से निर्धात उसकी 
क्जरारी आँखों से भोढापन टपका पड रहा था। गमुवारे क्श-विन्यास से ईपतू आ>टादित 
उसवे' छलाटस्थल को देखकर मेघाडम्बर से आत्रात अप्ठमी के चन्द्रमा वा म्रम होता था। 
स्मिति और ग्रम्भीरता के एकान्त सामज्जस्थ भूमि उसके अबर, उप वालहू वी अरुण आभा छे 
कर रगे हुए से जान पडते थे। स्वण चम्पक के अकुर फे समान उसका एक-एक अग पुप्द और सम 
विभय्त था। उसके तेजस्वी नख स्वर्ण तर वी कमी न म्ठान होने वाली रत्नकलिका के समान 
प्रतीत होते थे। उसका वान्त कलेवर अमृत से घुडे हुए कर्पूर खण्ड द्वारा ढाला जाकर अनुराग 
वे रक्तिम रस में नहाया हुआ सा दिखाई दे रहा था। यहो जीवन था। 
विधाता ठगे उसे देसते रह गये। दूसरे क्षण प्रकृतिस्थ होकर उन्होने आज्ञा दी-- 
बत्स जाओ, अपनी सत्ता से असहाय सृष्टि को सनाथ करो / भोला जीवन चल पडा। विन्तु बुछ 
मोच कर विधाता ने कहा--ठहरो'। और एक बनिन्‍्य सुदरी शक्ति को उसके हृदय देश 
में स्थापित वरते हुए चेतावनी दी--दिसो यह वला है, आपत्ति में सम्पत्ति में सवंद। यह तुम्हारी 
सहायता करेगी। जाने या अनजाने कमी भी इसकी अवमानना न होने देना।! और तव विघाता 
निश्चिन्त हो गये। जीवन उतर पडा कम क्षेत्र में। तव से आजतवब जीवन के हाथा कछा को 
कितना आदर-मत्कार, क्तिनी उपेक्षा और अवमानना सहनी पडी है, इसके उपाल्म्म का लेखा 
बला के निकट खोजने पर भी न मिलेगा । क्योकि वह जानती है विधाता ने जीवन को उसके हाथो 
मौप खज्ा है। जीवन उसे अपदार्थ समझ वर अस्वीकार भी बर दे किन्तु बल्ण अपने भोले और 
चचल जीवन «, दसहाय एक्की छोडे भी तो कंसे ? 


श्री विष्णुकुमार दवे 
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यूरोप के प्रसिद्ध कला-विवेचक : स्व० : हेनरिक वातस्कूत के मतानुसार “मानव जब 
देवी निगूढ़ता के साथ आत्मपरीक्षण करता है, तब उसे अपने उन मूल्यवान्‌ एवं धन्य प्रतीत 
होने वाले क्षणों में अनुभव होता है कि वह एक क्षुद्र प्राणी है क्योंकि उसी समय दैवी अनंतता 
की उसे सृजन द्वारा अभिव्यक्ति होती है। और उसका उत्तर देने के लिये वह जो प्रयत्त करता 
है, उसी को हम कला का सत्य स्वरूप कह सकते हैँं।” इसी प्रकार अन्य एक कला-विवेचक के 
मतानुसार स्थूछल अथवा काल्पनिक सूक्ष्म सौन्दर्य विषयक अपनी अनुभूति अथवा अपने अन्तर 
दर्दोन य हृदयस्थ कल्पना को मानव जब सूजन द्वारा व्यक्त य। मूर्त स्वरूप प्रदान करता है तब 
वही कला कहलाने लगती है।” ;ल्‍ 
मानव की यह अभिव्यक्ति स्थूल या सूक्ष्म सौन्दर्य का चित्रण अंकित करती है और 
इसी के द्वारा यह उच्चतर भावना एवं संस्थिति का निरूपण करने के लिए यत्नशील होता है । 
अस्त में उस भावना का उच्च कक्षा वाला रूप अनन्त में जाकर विराम पाता है । अर्थात्‌ जब अनन्त 
की निगूढ़ता का आविर्भाव उसमें प्रवेश करता है, तब उसे आह्वाद और शान्ति की अनुभूति 
होती है। और जब वह अनुभूति व्यक्त होती है, उस समय ख्रवेकुंगन विचारक के ये शब्द सत्य 
सिद्ध हो जाते हे कि “मेने अपने आपको परमेश्वर के समान बना लिया है, क्योंकि मैने भी शाइवसता 
का अनुभव किया है।” क्षुद्र मानव प्राणी की सृजन शक्ति या उसके अव्यक्त कल्पना संवेदन का 
यदि कोई अंतिम स्वरूप हो सकता है तो वह यही है । मानव की यह छालसा उस कल्पना की तरंग 
या उमि के आविष्कार की ही पूर्णानुभूति है। 
मानव क्षुद्र श्राणी होते हुए भी उसमें विविध शक्तियां प्रस्तुत होती ही है। और उन 
7 (कला के विबय में पौर्वात्य एवं पाइचात्य कला जर्भज्ञों के केवल दृष्टिकोण सें ही विभिन्नता 
नहीं वरन्‌ दोनों के विवेचन एवं भर्मज्ञान के व्यक्तीकरण से भो भिन्नता दिखाई देती है। इसी 
कारण नवीन कला विलासी के लिए यथार्थ कला निर्णय करना कठिन हो जाता है। ऐसी दत्षा 
में कला के वास्तविक रस-दर्शन पर विचार प्रकट करना तो और भी दुष्कर कार्य कहा जा सकता 
है। फिर भी उभय पक्ष के मतों के समीकरण को दृष्ठि से पर्यालोचन किया जाने पर बहुत कुछ 
समस्या हल हो सकती है ।--सम्पादक) 
& 
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शवितयों का दशकों ने अनत निगूढता के कतव्य परिम्रमणरूप वर्तुल में से जो दर्शन किया हैं, 
उसी को वे अपनी कल्पना शक्ति द्वारा अपने ढ्ग से व्यक्त करने के लिए उद्यत होते है। उनका 
यह प्रयल ही “सत्य शिव सुत्दरम्‌” का वैयक्तिकरूप और इन तीनो सहित सच्चिदानन्द वा 
निरूपण है। इस प्रकार मानव की व्यक्त एवं अव्यक्त भावनाओं का यह अन्तिम दर्शन है। और 
इसी तरह उसकी व्यक्त शक्तियों का अन्तिम दर्शन उसके सृजन, जीवन और सर्वनाण का 
जम है। 
फलत जब मानव के इस दर्शन ने मूत स्वरूप धारण करना आरभ किया, तो उसमें 
से जगत्‌ का नियत्रण बरने वाले तीन सर्वाधिष्ठ देवताओं की आकृति निर्मित हुईं। और उनके 
माम ब्रह्मा, विष्णु एव रुद्र हुए। किन्तु मानव का कल्पना सवेदन यही आकर रका नहीं, वरनू 
उसे इसमे भी अपूर्णता ही प्रतीत हुई। क्योंकि उसे अभी पूर्णानुभूति करानेवाला दर्शन प्राप्त 
करना था। और अन्त में वह उसे प्राप्त हो भी गया। उसे सच्चिदानन्द स्वरूप की झलक दिखाई 
दी और उसे उसने आक्षति द्वारा मूत स्वरूप प्रदान करने का प्रयत्त क्या। वह प्रयास ही महादेव 
का सर्वशक्ति सम्पन्न स्थितप्रज्ञ रुप हैँ। अर्थात्‌ मानव के निजानन्द की पूर्णाभूति का यही अतिम 
स्वरूप कहा जा सकता हूँ। 
मानव का यह प्रयत्त कछा की अनुभूति, दशन और सृजन की कमिक गति का बोध 
कराता है। इस पर से यह सिद्ध होता है कि आतरदर्शन जब किसी आकृति द्वारा व्यक्त होता है, 
तब कला अपने स्थूछ या सूक्ष्म रूप में प्रकट होती है। जिस आइ्ृति द्वारा कल्पना या भावना 
व्यवत होती है, उसका उद्भव जीवन की वास्तविकता में से ही होता हैं। बह कछा इति कितनी 
ही काल्पनिक क्यो न हो, फिर भी उसका निरूपण कलाकार वी भावना और तरगो से रजित 
मानव या प्रकृति के कसी अग का प्रतिविम्ब तो व्यक्त करता ही हैँ। वह प्रतिविम्ब यथाथ भी 
हो सकता है और भावना तरग से रगा हुआ पूण काल्पनिक भी। किन्तु इन दोनों प्रकार की 
अभिव्यक्तियो के लिए वास्तविकता का तलस्पर्शी अनुभव तो होना ही चाहिए। 
हमारे त्रिमूरति के कल्पना समृद्ध निरूपण में यथाथता का अभाव किसी प्रकार भी सिद्ध 
नही क्या जा सकक्‍ता। कल्पना कितनी ही समृद्ध क्यो न हो, फिर भी उसमे वास्तविकता ही 
कला दशन के रसानन्द की सवाहक वनती हूँ। अर्थात्‌ इस सकेत द्वारा कका अव्यक्त को व्यक्त 
करती है, अमत को मूर्ते बनाती हैं । कला का यह वाहन हूँ । और रग-रेवा एवं प्रकाश, छाया 
उसके अलकार हे । 
पूणत अलछ्ठत कल्ादर्शन के लिए देश काल या स्थान और समय की मर्यादा नही होती । 
वरन्‌ “उस कृति में तो ऐसी महान्‌ शक्ति होती है जो हजारो का देश काछ की मर्यादा के बिना 
ही हिला सकती है। वशीभूत कर सकती है, उसके जीवन वी शाति एवं वलछान्ति को भुला सकती 
है। साथ ही वह आनन्द और प्रवाञ् एव स्फूर्ति भी प्रदान कर सकती है।” इस प्रकार कला 
नी इसे दबित के छिए देश काछ वी मर्यादा हो ही नहीं सकती, वह तो मानव के साथ हो उत्पन 
हुई है। और “जिस प्रकार मानव देह में जाख, नाक, कान, या भूख प्यास आदि जग रूप होते हैं, 
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उसी प्रकार कला भी उसका एक' अंग ही है ।” यद्यपि कला देश काल अथवा सम्प्रदाय तक मर्या- 
दित नहीं है, तथापि सर्वप्रथम तो वह देश या सम्प्रदाय की ही मानी जायगी। उसकी अपनी 
छठा, ताल एवं संवेदना ही उसे अनूठी वैयक्तिकता प्रदान करती है। इस प्रकार वह अन्य देश या 
सम्प्रदाय की कला से भिन्न हो जाती है। फिर भी कला के इस स्वरूप का अन्य देश या सम्प्रदाय 
की कल के साथ संबंध तो होता ही है । और इसी दृष्टि से उसका मूल्यांकन भी किया जाना चाहिए। 
कला के प्रत्येक साम्प्रदायिक स्वरूप के अंतगीर उसका उध्वंगामी स्वरूप भी होता ही है। और 
इसीलिए वह सर्वेमान्य एवं सर्वभोग्य बन पाती है। 
कोई भी उपासक कला कृति के अंगोपांग को भिन्न-भिन्न नही मान सकता । उसे तो 
कला कृति का निरीक्षण और परीक्षण सम्पूर्ण रूप में ही करना पड़ता है। हां, उसका रस सन्देश 
अवश्य प्रत्येक को, अपनी दृष्टि या परिस्थिति के अनुसार विभन्न रूप में मिल सकेगा। इस प्रकार 
कला शाइवार है, चिरजीबी है। कला की यही विशेषता है कि उसका आधुनिक आविष्कृत कला - 
दर्शन अपने पर्चात्‌ आने वाले कला-दर्शन की छाया तले विस्मृत नही हो जाता। क्योंकि उसका 
स्वाद तो उसके भक्तों को समय मर्यादा की बाधा के बिना' भी प्राप्त होता ही रहता है। यह भी 
संभव है कि वर्षो के पठल में विस्मृत हो जाने वाली उसकी आवश्यकता वर्षो पश्चात्‌ जाग्रत हो 
और लोक जीवन में नयी ही भावना उत्पन्न कर दे। 
इस प्रकार कला की संसिद्धि विज्ञान सिद्धि से भिन्न हो जाती है। अर्थात्‌ विज्ञान की 
सिद्धि नित्य नई खोज के कारण जहा बदलती रहती है, वही कला की सिद्धि वास्तविकता का 
बद्धिजन्य निरूपण होने से अपना वैयक्तिक उर्मि उद्ेलित स्वरूप प्रकट करती हुई भी काल के 
झंज्ञावात में चिरस्थायी रहती हँ। यही कला की मुख्य शक्ति एवं विशिष्टता है। और इस विशिष्टता 
का कारण यह है कि सृजत क्रम का अंतिम ध्येय आनन्द है और कला उस क्रम का एक अंग है। 
श्री देवीप्रसाद राय चौधुरी जैसे प्रसिद्ध कलाकार का कथन है कि “यह अनुभूति केवल 
कला सर्जक तक ही मर्यादित नही है, वरन्‌ जिसके पास इसे समझने योग्य ग्रहण शक्ति है, वे 
भी इसे प्राप्त कर सकते हैं।” इसी प्रकार उन्तके मतानुसार कला और कला रसिक का सम्बन्ध 
“लोह चुम्बक और लोहकार के समान होता है ।” 
कला का कार्य क्षेत्र और दृष्टि और भी विस्तृत हो सकती है। अर्थात्‌ कला की सफलता 
जन समाज में सूषुप्त आनन्द, सौन्दर्य एवं सृजत की भावना को जागृत कर रसास्वाद कराने में 
ही होनी चाहिए। सर्जक की विचारधारा उसकी आक्ृति, रंग एवं रेखा द्वारा लोक समूह तक 
पहुंचती चाहिए। 
संभव है कि विशेष अज्ञान, अशिक्षा अथवा अभागे वातावरण में छोक समूह की शक्ति 
विकसित न हो सकी हो। किन्तु उसमें शक्ति विषयक अपक्व भावना तो होती ही है। इसीलिए 
सर्जेक, उपदेशक या चितक का सूजन या संशोधन अपने तक ही मर्यादित न रहते हुए दूसरों 
के आत्म विकास के लिए भी उपयोगी सिद्ध होना चाहिए। 
जीवन की समस्याओं में से वास्तविकता को ग्रहण कर उसके सौन्दर्य का दर्शन कराने 
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में ही दशक की सफलता है, जिस प्रजार की कुछा विकसित होकर पुप्पल्प धारण करती हुई 
भोकत, को रसास्वाद कराती हैँ। किन्तु इस स्थाद की रसग्रम्यता दर्शक के माप्यम पर आधार 
रखती है । श्री यामिनीराय के चित्र जिस ग्राम वगाल वी ठेठ भाषा एव विचारधारा और रजन- 
कला को व्यक्त करते है, वे अय दर्पक को भी उतनी ही रसानुभूति करा सकते है । ठीक इसी 
प्रकार कला के आदझों प्रतीक रूप अजता, एलोरा के भित्ति चित्र एवं भूतकाल का अन्य शिल्प 
भी सौन्दये की सुपुप्त भावना को जाग्रत तो करता ही है । लोकोपभोग की यह सिद्धि कछा वी 
सवमाय सफलता हूँ। 

किन्तु इसके साथ हमे यह भी न भूल जाना चाहिए कि कला का आदर वैयक्तिक वैश्विप्ट्य 
अथवा दृष्टिकोण पर आधार रखता है । इसके अतिरिकत कलावार का कौशल्य भी कछा के रसा- 
नद का मुस्य साधन होता हैं। श्री राय चौधुरी के मतानुसार “वह कौशल्य ही उसवी भाषा हैं, 
जीवनतत्व है।” 

कला के द्वारा विशाल जनसमुदाय आह्वादक वातावरण का रसास्वादन और आनद 
प्राप्त करता है । वह केवछ आननन्‍्द-प्रमोद का हो साधन नही होती, वरन्‌ जीवन की सहज अभि- 
व्यक्ति भी उसका प्रधान अग होती है । हेबछोक एलिस तो कहता हैँ कि “सभी कछाए प्रकृति के 
जमानुरूप होती है, अतएवं जो वास्तविकता लिए हुए न हो वह कला ही नही कही जा सकती ।” 

हमारे समग्र जीवन में कला की अनुभूति एव उसके आविप्कार इतने तीत्र और बेग 
जान होने चाहिए कि प्रो० हर्व॑ रौड के शब्दों में हम यह वहने छग जाय “अब कहा कृतियों वी 


हमे आवश्यकता नही, वरन्‌ स्वयं कछा की ही चाह है, क्योकि कछा ही हमारे जीवन का मुख्य 
अग है ।” 


पद्मभूषण आचार्य सुर्येतारायण व्यास 





कला झौर कलाकार 


कला, आत्मा के आविर्भाव का ताम है । यह जीवन का अनुपम और अमूल्य अंग है। 
कुछ लोग जीवन को प्रभुप्रदत्त उपहार समझने में सार्थकता अनुभव करते है, और कुछ लोग 
जीवन को एक भार समझ उसे वहन करते हैं। इस विभेद-भावना में भी कारण कला ही हैं। 
प्रथम प्रकार में कला का सत्कार है, और दूसरे में कला का तिरस्कार। जीवन ही क्यों, समस्त 
सृष्टि के निर्माण में ही कला प्रमुख है । जीवन के अर्थ है--प्रगति, एवं प्रवृत्ति की गाथा, तथा 
कमे का इतिवृत्त । जिस जीवन में कला का विकास न हो, वह भारभूत हो जाता है। जीवन में 
यदि कला न हो तो मानव की सात्विकता, और पशु की पाशविकता में कौन सा अंतर रह जाएगा ? 
कला जीवन में अपूर्णता, एवं वेग प्रदान करती है, और कला-विहीन जीवन नीरस हो जाता 
है । जीवन में प्रगति लाना कला का धर्म है । कला के द्वारा ही जग की समस्त लीला की झांकी होती 
है। जीवन के रस से अभिषिचित हो कला प्रभावती बन जाती है। कलाकार जीवन की घटना 
का बिहारी होता है। वह उसी में सजीव कला का दर्शव कर पाता है । जिस प्रकार कला का 
विस्तार-विकास होता जाता है, उसी प्रकार जीवन का मूल्य विदित होता है । देश की प्रगति, 
और मानवता के मूल कारणों का रहस्य ही कला में निहित है। इसी कारण कला की निर्मलूता, 
और पवित्रता का प्रभाव भी निर्मेछ और पावन होगा । उसी में विशुद्ध कला का आविर्भाव भी 
होगा। कला-हीन जीवन वेग विरहित हो जाता है। कला-साधक की सतत साधना में जीवन की 
सार्थकता है। कलाकार इसीलिए साधक है। वह आत्मछीन होने के कारण आत्मदर्शी होता है । 
कला को किसी कीमत पर उतार-चढ़ाव की कसौटी पर रखनेवाला, कलाकार नहीं, कला-व्यव- 
सायी है। कछाकारों के वर्ग में ऐसे कितने होंगे, जो इस कसौटी पर खरे उतरेंगे ? कछा की 
उपासना में जिन्होने जीवन-यापन कर दिया है, उन्होंने सिद्धि भी सुलभ की है । और कला- 
प्रेरणा भी जागृत की है। महान ठोरिक का उदाहरण प्रत्यक्ष है। वह वैभव, विलासिता के वाता- 
वरण को छोड़ सुदूर एकात हिम-उपत्यका की वनराजी में साधक' की जीवनी बिता स्वयं कलामय 
वन गया, फिर भी उसकी कछा का सौरभ सारी जगती में, विस्तृत होता रहा , किसी भी महान्‌ 
कल्ा-साधक ने बाजार में अपनी कला की दृकान नही लगाई । एकांत में साधना की जीवनी ही 
पसंद की है। वह स्वयं एक महान्‌ सृष्टा है। उसकी सृष्टि का स्वतंत्र आत्मनिर्भर सम्राट हैं। 
चाहे उसे एकात्त में वन-जीवन व्यतीत कर कंद-मूल-फलों पर निर्भर रहना पड़े, धन का दारिद्रय 


छ० सम्मेलन-पत्रिका 


ही भोगना पडे, क्तु वह अपने कला-सा म्राज्य में आत्मानद के साथ ही रहता है । अजता, एलोरा 
बाग की एकात कला इसका प्रत्यक्ष उदाहरण है । सदियों के बीत जाने पर भी किसी अपरिचित 
कलाकार की इन अमर रचनाओ के समक्ष छाखो के मस्तक आदर से अवनत हुए है । और इन जड 
गृहाओं की भित्तियों पर बनें चित्रों ने छाख्रों लोगो को जीवनानन्द, और प्रेरणा प्रेरित की है। 
कौन जानता है वि इन कोमल-बलाओ के अकित करनेवाली कूचि, कित कोमल हाथो में रहकर 
यह सजीव-सृजन कर गयी, पर कौन सा मस्तक होगा जो इन अज्ञानो की स्मृति में अवनत न 
हो गया हो ! 
परन्तु जब कला किसी वाद-विकार से ग्रस्त हो जाती है, तव उसकी उदात्त भावना 
मर्यादा में सिमिंठ जाती हैँ। यथाथ-अकन ने आज उसके शील एवं सात्विकता का अचल उतार 
दिया है । कला नग्न बनने छगी है। उसका दशन भी लज्जाशीछ आखो के लिए दुर्भाग्य का वियप 
बन गया है। तथ्याकन पश्चिम की देन ही नही है। कछा की स्वाभाविकता में उसके आरभ से ही 
समाविष्ट रह हैं । कितु शील और मर्यादा की इस मानभूमि में उसका अचल नही उतरा है। 
अतीत काल के कला शिल्पियो ने एकात गुहाओ में भी उसकी मर्यादा का मान रखा है। कितु 
आज का वास्तव-बाद उसके चीर-हरण को विवश वना रहा है । जहा अतीत में 'अनिर्वेचनीय 
पर कलम! का आदश रहा हो, वहाँ किसी कलेवर का 'यथाथ्थ', नग्न-रूप, कैसे ग्रहण कर सकता 
था ? भावना के भ्रप्ठ हो जानें पर पवित्रता को सात्विक-स्वरुप कैसे सुलभ हो सकता है ? जिसके 
देश की 'अजता' के समक्ष आदर का मस्तक भी अवनत होता रहा हो, उसके आधुनिक तथ्यों 
पर यदि किसी वी आखें छज्जा से ऊपर न उठ सके तो यह अतर किसका आमारी रहेगा ? 
काश, कलाकार, यह्‌ अतर 'अजता' में तौछ पाता। कलाकार का धम हैँ रसात्मा के अतर में 
रहनेवाली प्रभुता का साक्षात्कार करवाना । कला का रूप सात्विवः होता है। उसमें मिथ्या की 
मलिनता या पाप वी छाया का स्पर्श नही होता । हिम झल-शिखर से नि सृत भगवती भागीरथी 
की तरह ही कछा का पट विशाल, एवं विमल हैँ। कला की आराधना स्थूछ की पूजा नही । वह 
आत्म दशन या त्रह्मसाक्षात्कार है। क्छाकार तत्वावेषी, तत्नचितक, तथा तत्वदर्शी है। और 
अगम्य का शोधक । कवि, काव्य-कला द्वारा वाणी और अ्थे के अगोचर भेदो के दशन करवाता है, 
गायक श द-ब्रह्म की साधना द्वारा रसिक्ता, और सौन्दय को श्रुतिगम्य करवाता है। चिंत्रकार 
रुग और रेखा-हारा अद्भुतता वे अमर रेखा चित अकित करता है । शिल्प, स्थूछ से चेतनता के रूप 
को साकार करता हैं ! अपनी आत्मा को कवि अक्षरों में अवतरित करता है, वह काव्य बतता 
है । गायक अपनी आत्मा को स्वर में सधान करता है । जीवन मे प्रवाहित होनेवाला कछाकार 
जीवन के जाल को नही नापता, क्तु लहरो में लहर लेता है । कलाकार के जीवन में तृप्ति नही 
होती । इस अतृप्ति में ही कला, और कलाकार वा आत्म-विवास है । 


श्री रामशंकर भट्दाचायें 





स्कन्द पुराण में वर्णित कतिपथ कलाएँ 


मनुष्य जीवन में कामरूप तृतीय पुरुषार्थ का उच्च स्थान है। यद्यपि इस शब्द का प्राचीन 
अर्थ आज लप्तप्राय हो गया है, तथापि यदि हम इस शब्द के प्राचीन अर्थ को जानकर इस विद्या 
का अनुशीलन करें तो हम अवश्यमेव लाभान्वित होंगे। गीता का धर्माविरुद्धों भूतेषु कामोस्मि' 
वाक्य ही इस पृरुषार्थ की महनीयता का प्रत्यक्ष ज्ञापक है। 
कलाशास्त्र कामशास्त्र के ही अन्तर्गत एक विद्या है। कलाविद्या सचमुच कामशास्त्र- 
जलधि से उद्भूत अमृत है, जिसके पान से हम इस त्रितापदरध जगत्‌ में भी कथंचित्‌ हादिक 
आनन्द प्राप्त कर सकते हे । 
आचार्य वात्स्यायन का ग्रन्थ वर्तमान काल में एकमात्र उपलब्ध आपे॑ ग्रन्थ है, जिसमें 
इस विद्या पर विशिष्ट विचार देखने को मिलता हैँ। आचारयें ने कलाओं को कामतन्‍त्र की अडग 
विद्याओं की तरह माना है. इति चतुः षष्ठि रंगविद्या: कामसुत्रस्य अवयविन्ये:--१।३।१६। 
कला का लक्षण करना कुछ दुरूह अवश्य है, पर कामसूत्र में कलाओं की जो सूची 
मिलती है, उससे कलास्वरूप पर कुछ न कुछ स्पष्ट ज्ञान मिल जाता है । इस सूची में तक्षकर्म, 
वास्तुविद्या आदि भी परिगणित हे, जो शिल्पशास्त्र का मुख्य विषय है। वस्तुतः कछा और शिल्प 
के विभाजक तत्त्व का निर्णय कठिन है, यद्यपि इन दोनों की पृथक-पृथक्‌ उक्ति भी मिलती है। 
वाक्यपदीय में सा सर्व विद्याशिल्पानां कलानां चोपबन्धर्व/ (१।१२६) कहा गया है, जहां विद्या- 
शिल्प-कला को पृथक गिना गया है, यद्यपि विद्या में ही ये दो भी आ सकते हें । 
इस निबन्ध में इस विवाद में न पड़कर प्रसिद्ध ककछाओं में कुछ विशिष्ट कला पर 
स्कन्दपुराणोक्त सामग्री का संकलन किया गया है। यह संकलन बहुत अपूर्ण है। वस्तुतः यहां 
निदर्शनमात्र प्रस्तुत किया गया है, जिससे अभिज्ञ पाठक और अधिक स्थलों का अन्वेषण कर इस 
विषय में पूर्ण विचार कर सकते हे। 
अति वृहत्‌ स्कन्द पुराण में कही भी कला का लक्षण नही मिलता, यद्यपि कई बार करा 
शब्द का प्रयोग मिलता हैं। कलाकलापकुशला' यह विश्येषण स्त्री के लिये आया है (४६७३९) । 
सभी कराएं विश्वकर्मा में निहित हें--यह वाक्य भी आया है (४॥८६ अ० ) । केवल एक बार 
चतु.षष्टिकला' का उल्लेख ही आया है (५३२१ ।४), यद्यपि कही भी कलाओं की गणना 
नहीं मिलती । कलावेदमध्य ३३१।१८॥२२ में कथित है । 


छ्ढ सम्मेलन-पत्रिका 


वाह्ययस्न -- नाताविध वाद्ययत्रों का नाम यत्र तत्र मिलता हे, विशेष कर स्त्रियों के 
प्रसग में। कुमारी कर्तुक वीणा--वेणु-मूदड, गवाहन ५ारा४प८५-८७ में है। सवाय सगीत 
४६७।३८ में कथित है। घोषवती वीणा ३।१५१३६ में कथित है। चतुविये वाद्य वा उल्लेख 
४॥९८।१६ में है। पल्चवाद्य ११२५॥३९ में मिलता है। यहा कौन कौन पाच वाद्य इप्द हूँ, 
यह में नहीं जानता। ४३ इलाव' में गस भेरी पाटह आणक गोमुस वा नाम आया है। क्या ये 
पाच इप्ट है ? वशणीवादन का उल्लेख भी मिछता है (३२३७६) । 
नृत्य --गीत की तरह इसका उल्लेस भी शिवपूजन के साथ सर्वेत्र आया हूँ। भरतमुनि 
थिक्षा पण्डित रचित गीतनृत्य का उल्लेख भी मिलता हैं २२।१७।६८-६९) | छास्यरूप-नृत्यमेद 
का उल्लेख ५१२/४५८५॥८७, ४॥६७।३८ है। विपरीत नृत्य ५३।१५।१२ में कथित है, जिसका 
रक्षण देखना चाहिए। ४११२ में हल्लीसक शब्द आया हूँ, जो नृत्य विशेष है। रामानन्द स्वामी 
ने इसकी टीका में इसके रक्षणादि दिये है।' नृत्यादि से सर्वाधित गान्वर्वविद्या ४।६७।४० में 
उल्लिखित हुँ। नृत्य-गीत- वाद्यात्मक तोयत्रिवः वा उल्लेस भी आया है ४॥६०१२१, ४॥६७३६ 
एक स्थठ पर 'प्रनृत्य' शब्द भी है. (१२।३४।२९) | पता नहीं यह कोई नृत्यविशेष है या नृत्य 
ही हैं। निविघ नतन का उल्लेस मिलता है. (३३२३॥७५) | 
नाट्य --नाटब प्रसग में सूत्रधार के पज्चविघत्व का विचित्र उत्छेख मिलता है-- 
एकीह पज्चघा जातो नाटये सूजघरों यथा' (२४॥३।१६) । सूत्रधार के ये पाच रूप कौन वीन 
हू, यह विचाय हैँ। नाटयाचाय तुम्बुरु का नाम ३३१२८।७६ में आया हैँ। नाट्याय कोविदा 
नतकी ४॥६७॥३४ में कथित हूँ । 
फ्रीडा --नाताविध त्रीडाओं का नाम इसे पुराण में मिलता है। इस पर हम पृथक्‌ 
लेख ल्खिना चाहते हे, अत यहा सामान्य विवरण दिया जा रहा है। 
त्रीडाकन्दुक का उल्लेख ४॥६५।२७, रे४ तथा ११२३८ में हैं। रासत्रीडा भी ४३॥२४ 
में कथित हैं। त्रीडा से सवन्धित त्रीडावापी का उल्लेख ४।६७।१६१ में है। वणाधिरोहन त्रीडा 
का नाम ४।४५।११ में मिलता है। कुमार कात्तिकेय की वासुकि क्रीडा ११॥२७।१०७--१०८ में 
बणित है। पशुत्रीडा (परस्पर युद्धथमान पशु) का उल्लेख २।८।१०।३२ में है। 
कासकला --वामतन्त का शब्दत उल्लेख में हैं। कामिनीकामकेलिज्ञ रूप विशेषण 
भी एक राजा का दिया गया हैं (४८२८) । मदनवुक्ष एक वृक्ष का नाम है। उसके विशेषण में 
काभियो का सदन! कहा गया है (४॥१११९) | एक स्थल पर कन्दप के कुछ स्थान और सनी 
प्रशसा का रुचिर वर्णन आया हूँ । 





१ एकस्पपुस बह्ीमि स्त्रीमि सह क्रीडन नारीणा मण्डलीनू८य बन्चो वा। तडुबतस्‌ 
“ारीणा मण्डलोलृत्य वे हल्ल।सक विदु । एवेव रासक्रीडा। तलुलक्षणमिदम्‌--पृथ सुवृत्त 
ससृण वितस्तिमात्रोश्नत कौ विनिस्वायशकुम्‌। भारूम्य पदस्याम्‌ इतरेतर तु हस्तेभ्रभोष्य खलु 
रासगोष्ठी । है 


स्कन्द पुराण मे वणित कतिपय कलाएं प्‌ 


कासितीनां कटाक्षेषु केशपाशेषु चेव हि। 
जबन स्तननाभोौ तु दोमलेष्धरपल्लवें ॥ 
वसन्‍ते कोकिलालापे ज्योत्स्नायां जलदागमे। 
कामारथ च सया दत्तो सबलो मवुसाधवों। 
स्त्रिवोउडपृतमयाधन्या: संसारे सारकारणम्‌। 
रतेइ्चेव निवानानि सस्ताना्य विनिसिताः॥ 


(५१२॥१३॥१२-१४) । यहां कामिनियों के कटाक्ष, केश आदि स्थानों में कामदेव रहते 
हैं, यह कहा गया है। इसके बाद के इलोकों में कहा गया है कि स्त्रियों से जगत्‌ वशीक्ृषत है; स्त्री 
में आसकत मनुष्यों की बुद्धि नष्ट हो जाती है; दैत्यों का नाश स्त्रियों के कारण ही हुआ; स्त्री 
ही देवों का भयाश्रय है; स्त्रेण व्यक्ति विपन्न होता है (५१२।१३।१५-१८) । कामिनीमोहनार्थ 
शाम्बरी मन्त्रविद्या का नाम मिलता है (३३२।३६।४१) | यहां तक वन के विशेषण में परस्त्री 
सुरतोचित' पद भी आया है। (३४९५८) । कामप्रमोदिनी एक कन्या का ताम रखा गया है 

(५॥३।१६९।२४) । 

दतविनोद :--इसको भी कला मे गिना जाता हैं। इसका शब्दतः उल्लेख १(३॥३०।३० 
में है। द्यूतक्नीडा पर एक असाधारण उल्लेख काशीखण्ड में आया है जहां द्यूतक्नीडा को जगद्‌- 
व्यापार के साथ रूपक के रूप में दिखाया गया है :-- 


देव देव तव क्रीडाखिलं ब्रह्माण्डगोलकस्‌। 
मासा द्वादश ये नाथ ते सारिफलके गृहा॥ 
कृष्ण कृष्णोतराया वे तथयरचास्ताइच सारिका। 
द्विपठआच दशमासेया त्वक्षपृग्स॑ तथाउयने । 
सृष्टिप्रयलसंज्ञी हो ग्लहोौ जय-पराजयौ। 
देवी जये भवेत्पृष्टिरसृष्टियृ जटेजये । 
भवतो: खेलसमयों या सा सुष्टरुदाहता। 
इत्यं. क्रीडव सकलमेतद्‌ ब्रह्माण्डमीशयो: ॥ 


(काशीखण्ड ८८।५-८)। यहां अक्षक्रीडासंवन्धी इन विषयो का उल्लेख है--सारि- 
फलक, अक्षयुग्म, कृष्णयवेत सारिका, जय-पराजय, खेलसमय। इस वर्णन की चारुता देखते ही 
बनतो है। ; 

यूतसंबन्धी यह सुभाषित स्मरणीय हँ--ब्यूतक्रीडा महादेवि दृश्यते विविधात्र च। 
भवेद्‌ द्वाम्यां च दूते हि रमणाच्च महत्सुखमं' (१॥१॥३४।६१)। 

..वाक्यविलास :--चमत्कृतिजनक भणिति भी कछा मे गिनी जाती है। इस प्राण में 
एक स्थान पर महाराष्ट्ररमणी से संवन्धित वागूविलास का उल्लेख आया है--सुकोमल महाराष्ट्र 
चाग्‌ विलास सनोहरम्‌” (४।२११)। त्रिविध वाक्य का उल्लेख १।२॥३४६७ में आया हे। 


८ सम्मेलन-पत्रिका 


घटोयनत्र--शाश२०१२, शरे।१५४, 

पादपयन्त माछा (प्रपदीना माठा)--२२३०३६ 

माला-माल्य --इन दोनो का मेंद इप प्रकार दिखाया गया है--'माछा सा प्रपदीना 
तु माल्य कण्ठोर ऊम्बितम! (२।१३० ६१४० )--सादपरयेन्त लम्बमान को माला और केण्ठ- 
देश से उस्पयंन्त लम्बमान वो माल्य वहा जाता हूँ । 

प्रसगत इस पुराण में वणित अय कुड कछापूर्ण वर्णनो वा स्थठ निर्देश भी विया जा 
रहा है। 

विश्यपर्वत वणन---४)१ अ० इस वणन की चाश्सा देसत हो बनती हैं। 

वन वणन--२८।९२५ से कुछ इलोक 

आश्रमवर्णन--१३)३१ अ० 

यद्यपि कछा से इन वर्णनों का साक्षात्‌ सवाध नहीं है, तथापि गौण रूप से इन विवरणा 
में बलामय दप्टि की मत्ता है, यह स्वीकार्य ही होगा । 

नायिका रूप --पुरीवणन की तरह नायिको के रुचिर वर्णन भी अनेक स्थानों पर आग्रे 
है, जिनके अध्ययन से भी वलासवधी अनेव तथ्यों वा ज्ञान हो जाता है। यहा एक विशिष्ट 
स्था। का उद्धरण दिया जा रहा हूँ -- 


दक्षिणदिर को सूर्य वी नायिका मानबर एक असाधारण रूपकात्मक वर्णन किया गया 
है। यथा--- 


ज़वझ गैलामृगमद द्रचादन चचिताम्‌] 
ताम्बूलोराग रवपोष्ठों द्वाक्षा-स्तवक-सुस्तनोंम्‌। 
लवलोवल्लिदोर्जजली कड॒ गोलोपरलवाड गुलिम 
मलथानि श्वासा क्षोरोरकवरास्वरास्‌ 
अत्रिसूट स्वर्णरत्ताइ गो. सुबेलादििनितस्बिनं।म 
कार्वे र(गोतमीजड,घा चोलचोलाशुकातृताम्‌ 
सद्यरदू रवक्षोजा काऊचीकाअची विभूष गा म्‌ 
(४।२७-१०) | इस वर्णन में विछासिनी का स्पप्द चित्रण उपरब्ध होता हैं। 
इस प्रकार नायिका वणन इस पुराण में सहल्नश मिलता है। कितना ही अच्छा हा कि 
काई अधिकारी विह्ान्‌ इन बणनो का अव्ययन कर भारतीय प्राचीन कला का स्पष्टीकरण करे, 
जिससे एक लुप्त विद्या का उद्धार हो जाय। 


डॉ० शान्तिकुमार नान्राम व्यास 





रामाथणाकालीन कला : सिद्धान्त और साधन 


रामायणकालीन आये कलात्मक अभिरुचि-सम्पन्न छोग थे। सभ्यता और संस्कृति 
के परिचायक कला-कौशलों में वे निपुण थे। उनके दैनन्दिन जीवन की घटनाओं से उनकी कला- 
प्रियता परिलक्षित होती है। सौन्दर्य-चेतना उनके रग-रग में व्याप्त थी। सुन्दरता के पारखी 
तो वे थे ही, स्वयं अपने सौन्दर्य की अभिवृद्धि करने में भी वे सचेष्ट रहते थे। बालकाण्ड के छठे 
सर्ग में वाल्मीकि ने अयोध्या के नागरिको का जो वर्णन किया है, वह इस बात का सूचक है कि 
वे कितने सुसंस्क्ृत, कलाभिज्ञ, सौन्दर्य-प्रिय एवं सहृदय नर-नारी थे। तत्कालीन नगर उस युग 
के कला-केन्द्र ही थे, जहां राजाओं की छत्रछाया में सौन्दर्य-अभिव्यंजक कलूाएं पुष्पित एवं पल्‍ल- 
वित होती थीं। वनचर वानर और नर-भक्षी राक्षस भी का और सहृदयता की दृष्टि से पर्याप्त 
समुन्नत थे। समस्त रामायण का एक कवि्मनीषी के हाथों जिस प्रकार सृजन एवं प्रकाशन 
हुआ है, और अन्ततः जिस प्रकार उसका कथानक शरनेः:-शने: रसाभिव्यक्ति की चरम सीमा 
तक पहुंचा दिया गया है, उसके कारण सारा महाकाव्य एक उत्कृष्ट साहित्यिक चमत्कार एवं 
सौन्दय-मूलक चेतना से अनुप्राणित हो उठा है। जिन घटनाओं और चरित्रों की आदि-कवि ने 
सृष्टि की है, वे उसके अपने कला वेशिष्टय एवं अपनी भावप्रवणता से ओतप्रोत हे । रव-कुश के 
मुख से रामायण-गान का श्रवण करनेवाले ऋषि-मुनि शास्त्रीय अर्थ में सहृदय पुरुष थे---उनका 
मस्तिष्क इतना संवेदनशील एवं सहानुभूतिपरक था, उनकी अभिरुचि इतनी परिमारजित एवं 
कलात्मक थी कि वे अपनी श्रवणगोचर अनुभूतियों से एकाकार हो जाते थे। 

सौन्दर्य-प्रसाधनों के रूप में पुष्पों का प्रचुर प्रयोग, केशों का आकर्षक श्वूगार, अंगराग, 
प्रछेपन तथा चित्र-विचित्र वस्त्रों का व्यवहार, पैरों में अलक्तक-रस तथा मस्तक पर तिलक का 
प्रयोग, स्त्रियों के कपोलों पर पत्रावली का अंकन, राज-प्रासादों, ग़ढ़ों, रथों, और पशुओं का अछं- 
करण, नगरों और उद्यानों की कलापूर्ण रचना, तथा चित्रकला, संगीत, नृत्य, स्थापत्य आदि ललित 
कलाओं का परिशीलत--ये सब परिप्कृत जन-रुचि एवं कला-भावना के व्यापक प्रसार की ओर 
इंगित करते हे। 
कला का स्वरूप 


वेदिक युग की सरल एवं प्रारम्भिक कलात्मक प्रवृत्तिया रामायण-काल में आकर असदिग्ध 
रूप से एक उच्चतर स्तर तक पहुंच गयी । खगोल-विज्ञान और रेखा-गणित-जैसे शुष्क शास्त्रों 


छ्० सम्मेलन-पत्रिका 


को प्रोत्साहित करनेवाला वैदिक धम करा की उन्नति मे सहायक नहीं था। निस्सन्देह वह भी 
देव-पूजा का प्रतिपादक था, पर यह पूजा मन्दिरो में प्रतिष्ठित मूतियों की न होकर सीधे-सादे 
मण्डपो में स्थापित यज्ञाग्ति की होती थी । उपनिषदो का अध्यात्मवाद एवं रहस्यवाद तो व॒छा की 
प्रगति में वाधथक ही सिद्ध हुआ। उन्हाने कला को भौतिक और वैपगिवा मानकर उसे भानव- 
जीवन की आध्यात्मिक लक्ष्य-सिद्धि में एक महान्‌ विघ्न समझा। किन्तु रामायण-महाभारत- 
काल में उपनिषदो वा कठोर बुद्धिवाद भक्ति वी भाव-प्रवण घारा से परिप्ठावित हो गया और 
इस प्रकार मानव की अन्तरात्मा से प्रवाहित होनेवाली रसानुभूतियो ने ही कला की अभिव्यवित, 
कछा के सर्जन को प्ररित एव प्रोत्साहित किया । 
कला कोई सस्ता विनोद या मनोरजन का साधन न मानी जाकर एक सात्विक अनुप्ठान 
समझी जाती थी, जिसके सेवन के लिए पर्याप्त साधना एवं एय्राग्रता अपेक्षित थी। कलाकारों 
द्वारा अपनी इप्टआप्ति के लिए भक्ति और योग के साधन-द्वय वा आश्रय लिया जाता था। 
इनका प्रयोग वे साधारण भकतो की ही भाति करते थे। भक्ति के द्वारा कलावार अपने आदश 
के प्रति सर्वातोभावेन आत्मनिवेदन करता तथा योग द्वारा उससे तादात्म्य स्थापित बरता, उसके 
दुरूहू पटछी हृदयगम करता और, उन्हे मूतस्प देने की पृष्ठभूमि वा निर्माण बरता। तूलिका या 
लेखती उठाने से पूवें कलाकार या कवि, इन्ही योग ओर भक्त का सम्बरू लेकर प्रतिपाथ 
विपय से तदाकार होता और उसका अन्तश्च॒क्षुओ के समक्ष एक स्पप्ट रूप अकित कर लेता था। 
साहित्य-साधना में योग का अवलम्बन क्सि प्रकार लिया जाता था, इसका उदाहरण 
रामायण-स्वना के प्रसंग में मिलता है। जब वाल्मीकि राम-चरित का संक्षिप्त रूप में नारद 
से श्रवण बर चुके, तव वह उसे विस्तार से जानने का उद्योग करने लगे। एतदर्थ वह पूर्वाभिमुख 
कुशो पर बैठ गये और विधिवत्‌ आचमन करके योग (समाधि) द्वारा राम आदि के चरित्रो 
का घ्यान करने छगें। राम, लक्ष्मण, सीता, राज्य-सहित राजा दशरथ तथा उनकी कौसल्या 
आदि रातियों से सम्बंध रखनेवाली जितनी बातें थी--हँसना, बोलना और चलना आदि जितनी 
चेष्टाए हुई---उन सबका उहोने अपने योग के प्रभाव से भली भाति साक्षात्वार किया। सत्य- 
प्रतिज्ञ राम ने सीता और लक्षमण के साथ वन में विचरते समय जो-जो छीलाए की थी, वे सब 
उनकी दृष्दि में आ गयी । योग का आश्रय छेनेवाले उन धर्मात्मा महपि ने पूर्व वाल वी सभी घट- 
नाओ को हाथ पर रखे हुए आवले की तरह प्रत्यक्ष देखा। मनोहर राम-चरित का इस प्रकार यथार्थ 
रूप से निरीक्षण करके महू वाल्मीकि उसे महाकाव्य का रूप देने को उद्यर हुए, (१३२-७) ( 
यहा पर यह दर्शनीय है कि कछा का अकन आरम्म करने से पूर्वे कछा-कृति का निर्माण 
सम्पूण हो जाता है। वाल्मीकि का स्थान उन कलावारो में शीपस्थानीय था जो चित्रित की जाने 
वाली वस्तु की एक भी रेखा अपनी तूलिका से तब तक नही खीचते जब तक उन्होने उसे अपने 
कल्पना-चक्षुओ से न देख लिया हो। किसी कला-कृति को साकार रूप प्रदान करने के पीछे 
एक परम जागरूक इच्छा-शक्ति का प्रभाव होता है, जो तत्सम्बधी प्रत्येक प्रकार की विशिष्ठ 
प्रेरणा, सहज बोध, अथवा आभास को नष्ट न होने देती थी। 
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कह! की साधना में प्रयुक्त यह यौगिक प्रक्रिया एक मानसिक व्यायाम या धामिक अनु- 
शासन मात्र नहीं थी, यह तो किसी भी कार्य को प्रारंम्भ करने से पूर्व की जानेवाली व्यावहारिक 
तैयारी थी। उदाहरणार्थ, लंका में सीता की खोज करते समय हनुमान्‌ ने पहले देवताओं की स्तुति 
की, एक मुह॒तेभर ध्यान किया, मन से सम्पूर्ण अशोकवाटिका में श्रमण किया और सीता को पा 
लिया। इसके बाद ही वह सशरीर परकोटे को लांघकर, धनुष से छूटे हुए वाण के समान, वाटिका 
में प्रविष्ट हुए।' भारत में सदा से यह मान्यता प्रचलित रही है कि एकाग्र और . ध्यानस्थ 
चित्त के लिए, कर्मेंन्द्रियों के प्रयोग के विना ही, समस्त ज्ञान प्रत्यक्ष हो जाता है। सभी आविष्का- 
रकों, कलाकारों और गणितज्ञों के लिए यह एक व्यक्तिगत अनुभव की चीज है । 

रामायण में कला के अर्थ में 'शिल्प' शब्द का अनेक बार प्रयोग हुआ है। उसके अन्तर्गत 
गीत, नृत्य, वाद्य, चित्रकर्म आदि ललित कलाएं समाहित थी। कला का अनुशीलन मनोरंजन 
तथा व्यवसाय दोनों दृष्टियों से किया जाता था। व्यवसायिक कलाकार को शिल्पकार' कहते 
थे। राम वेहारिकाणां शिल्पानां ज्ञाता' थे, अर्थात्‌ मनोरंजन के उपयोग में आनेवाले संगीत, वाद्य, 
चित्रकारी आदि शिल्पों के जानकार थे। 

वाल्मीकि ने चित्र-कला, वास्तु-कला, संगीत, रंगमंच, नृत्य और स्थापत्यकला के विषय 


की पर्याप्त सामग्री प्रस्तुत की है। वास्तव में रामायण का प्रत्येक भाग भारतीय कला के इतिहास 
के अध्येता के लिए बहुमूल्य है।' ह 


चित्र-क्ला 


परम्परानुसार चित्र-कला प्राचीन भारत में अनुशीलून की जानेवाली कलाओं के अन्तर्गत 

थी और रामायण में उसका स्थल-स्थल पर उल्लेख हुआ है। जिन चित्रों का वाल्मीकि ने वर्णन 
किया है, वे अपने-आप में कोई स्वतन्त्र कला-क्ृतियां नहीं थी। उनका उपयोग प्रायः दीवारों, 
कक्षों, रथों और भवनों के अलुंकरण के रूप में ही अधिक हुआ हैं। रावण के पष्पक-विमान 
में स्वर्ण-खचित चित्रकारी की गयी थी। (काँचनचित्रांगम्‌), ६।१२१।२४। उसकी भूमि पर पव्व॑त 
' माला चित्रित की गयी थी, पव॑तों पर वृक्षावलली सुशोभित थी, वृक्ष पुष्पों वाले बवाये गये थे तथा 


६>मा ना साथ जम ५७०७ २०७०० >७७ उा-$ ७५०० जा 


१. स मुहूर्तसिव ध्यात्वा, , .स गत्वा समनसा पूर्वमशोकवनिकां शुभामू। उत्तरं चिन्त- 
यामास वानरों मारुतात्मणः॥५१३॥५६, ५९, स मुह॒र्तेंसिव ध्यात्वा सनसा चाधिगस्यताम । 
अवष्लुतो सहातेजाः प्राकारं तस्य वेइसनः ॥५१४।१। इसी प्रकार जब दशरथ ने ऋष्यश्यूंग से 
प्रार्थना की कि आप मेरे कुल को बढ़ानेवाले कर्म का अनुष्ठान करे, तब ऋष्यश्यृंग ने थोड़ी देर २8 
“यान लगाकर अपने कर्तेब्य का निइचय किया था- -“मेधावी तु ततो ध्यात्वा' (१ १५। हे 

* रे | ४ २२ 
न हे जाज सी० एसम० वर्डबुड-...'दि इंडस्ट्रियल आस आफ इंडिया' भाग १, 


११ 


झर सम्मेलन-पत्रिका 


पुष्पो को केसर और पखुडियो से युक्त बनाया गया था।' उत्तरवाण्ड में बताया गया है कि उसमें 
दृष्टि और मन के सुख प्रदान करनेवाले अनेक प्रकार के आइचयंजनक दृश्य थे, उसकी दीवारो 
पर बेल-बूटे (भक्ति-चित्र) बने हुए ये, जिनसे उसकी विचित्र शोभा हो रही थी।' रावण के राज- 
महल के वर्णन में चित्रशाला का भी उल्लेख हुआ हैँ। वस्तुत साहित्य में चित्रशाल्ा का प्रथम 
उल्लेख वाल्मीकि रामायण में ही हुआ है। वाल्मीकि ने चित्रशालाओ का जो बहुवचन में प्रयोग 
किया है। (चित्रशालायूहाणि),उनसे अनेक प्रकार की चित्रणाछामो का सकेत मिलता हूँ, यथा 
राजमहलो में स्थित चितरशाला, निजी चित्रशाल्वा तथा नगर के मध्य स्थित सार्वजनिक चित्रशाला। 
कैकेयी का राजप्रासाद चित्र-गृहो से सुशोभित था (२।१०१३) । जिस शिविका या पाहकी में 
बाली का शव श्मशान-भूमि में छे जाया गया था, वह पक्षियों, वृक्षों तथा अदुभुतत पदातियों के 
चित्रों से चित्रित थी। चतुर-शिल्पियो ने उस पाछकी को बहुत सुन्दर बनाने का प्रयत्न किया था--- 
उसमें सिद्धों के विमान-जैसी जालिया और झरोखे बने थे | उसका प्रत्येक भाग बडा सुघड बनाया 
गया था, काप्ठ के कीडा-पर्वत की भाँति वह विशाल और रमणीय थी (४।२५।२२-४) । रावण 
का शव भी ऐसी पालकी में ले जाया गया था जिसमें सुन्दर पुष्प चित्रित किये गये थे।' हाथियो के 
मस्तक तथा रमणियो के कपोछो' पर सुन्दर चित्रकारी को जाती थी। योद्धाओ की पत्ताकाओ 
पर तरह-तरह की आकृतिया अक्ति रहती थी। घूजम्राक्ष के रथ में मृगो और सिंहो के मुख बने 
हुए थे (मृगगसिहमु्खयुंवतम्‌, ६।५१।२८) | इन्द्रजितू का रथ स्वर्ण-विभूषित तथा अर्धचन्द्रो और 
मृगो से समछकृत था। रावण के रथ में पिशाच-वदन चित्रित थे। राम के प्रासाद में भित्ति- 
चित्र उत्तीण थे (सुत्कोर्ण भक्तिभि , २१५३५) । छका नगरी के तोरण वेल-बूटो से सुश्योमित 
थे। (लतापक्तिविराजित , ५२१८) । 


तक्षण-कला 


अज्ञोक के भव्य पायाण-स्तम्भो और उनके अछकरणो से यह निश्चित जान पडता है 
कि उनके पहले शताब्दियों तक पापाण-शिल्पर एवं लक्षणक्लछा का व्यापक अभ्यास किया जाता 
रहा होगा। इसका समथन रामायण से होता है, जिसमें पापाण एवं घातु-निर्मित कछा-कृतियो 
के अनेक उल्लेख मिलते हूँ। तक्षणक्ला और स्थापत्य-क्ला का आत्योन्याश्रित सम्बन्ध था। 
वाल्मीकि के समय तक भूततियो का निर्माण होने लगा था। तन्वगी, पृथुश्रोणी तथा चल्धमुखी 


१ महोइता पर्वेतराजिपूर्णा शेला छता वृक्षवितानपूर्णा । वृक्षा कृता पुष्पवितान- 
पूर्णा पुष्प कृत केसरपत्रपूर्णम्‌ ॥श७९ 

२ सदा दुष्टिमन'सुखम्‌। बह्दाइचर्य भक्तिचित ब्रह्मगा परिनिमितम्‌ ॥७१५४८ 

हे पताकाभिज्च चित्राभि सुमनोभिश्च चित्रिताम्‌॥६११११०९ 

४ गवाक्षिता इवामान्ति गजा परमभवितभि | ३१४१५ 

$ सपत्ररेखाणि सरोचनानि वधूमुखानोव नदोमुखानि ॥४॥३०५५ 
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सीता की तुलना कवि ने मय-निभित किसी अद्भुत सुंवर्ण-मूत्ति से की है। यह तो सुविदित ही है 
कि राम ने यज्ञ-दीक्षा के निमित्त सीता की एक सोने की प्रतिमा निर्मित करवाई थी (यज्ञे यज्ञे च 
पत्न्य्थं जानकी काँचनी भवत्‌, ७॥९९॥७) | यह प्रतिमा अवश्य ही वास्तविक एवं सजीव रही 
होगी, क्योंकि उसका शिल्पकार सीता का समकालीन था। चित्रकूट के मार्ग में भरत की सेना के 
लिए जो विश्वाम-स्थल बने थे, वे इन्द्रनील मणि की प्रतिमाओं से खचित थे (२।८८।१८)। 
रावण का शयनागार हाथीदांत सोने, चांदी, मणि, मुक्‍्ता और प्रवाल की मूर्तियों से सुसज्जित 
था। राम के प्रासाद के शिखर पर मोती-मूंगे के तोरण तथा सुवर्ण-प्रतिमाएं बनी थीं (काँचन- 
प्रतिमेकाग्र सणिविद्रमतोरणम्‌, २।१५१३२ ) । सोचे की कारीगरी में शिल्पियों को बड़ी दक्षता 
प्राप्त थी। हेम-विभूषित रथों के अनेक उल्लेख मिलते हें। 
रावण के सुविख्यात पृष्पक-विमान को तत्कालीन कला-कौशल का सर्वोत्कृप्ट नमूना 
माना जा सकता है। वास्तु-सौन्दर्य की दृष्टि से वह बेजोड़ था। रत्नों की प्रभा से देदीप्यमान 
एवं हेम-पद्मों से विभूषित उस विमान-श्रेष्ठ में वैदर्यमणि, चांदी और मूगे के पक्षी बनाये गये थे, 
तरह-तरह के रत्नों से सर्पो की रचना की गयी थी और सुन्दर घोड़े निर्मित थे।' उसके खम्भे मणि- 
मय, सीधे, चिकने और ऊंचे थे, उनमें मोती, हीरे, मूंगे, चांदी और सोने का काम किया हुआ था, 
उन्हें ईहामृग (विचित्र जन्तु अथवा शिल्पकार की स्वेच्छानुसार विचित्र प्राणी) अलुंकृत कर 
रहे थे। विश्वकर्मा ने उसमें सोने की सीढ़ियां बनायी थी, सोने और स्फटिक की जालियां और खिड़- 
कियां लगाई थीं तथा इन्द्रगी>७ और महानील मणियों की वेदियां रची थी।' उसका फ्ँ मूंगों, 
महामूल्य मणियों और अनुपम मोतियों से जड़ा था। विमान में सुन्दर मुखवाले अद्भुत पक्षी 
१. ततुभध्या पृथुश्रोणी शरदिल्दुशुभानना। हेसबिस्बिनिभा सौस्या सायेव सयनिर्भिता। 
६१२११४। 
२. स्फा्टिकेराबुततलां दन्तान्तरितरूपिकाम्‌। मुक्तावज्र्नवालेइच रूप्यचामीकरेरपि।॥। 
५९२३१ 
३. रत्नप्रभाभिश्च विघृर्णमानम्‌ (५५७॥११, हेसपझविभूषितम्‌ ॥६॥१२१॥२५, कृताइच 
वेदुंमया विहुंगा रूप्पत्रवालेइच तया विहुंंगा:। चित्राइच नानावसुभिभुंजंगा जात्यानुरूपास्तुरगा 
शुर्भांगा: "५४७३१२। 
४. ईहामृगसमायुकते: कार्तस्व॒रहिरण्मयें:। सुकृतेराचितं स्तम्भ: प्रदीप्तसिव उच॑ 
स्षिया ॥२४९१३ 
४. हेमसोपानपुवर्त च चाहप्रवरवेदिकम्‌ ॥ जालवातायनेयुक्तं॑ कांचनेः स्फाटिकैरपि। 
इन्द्रनीलभहानीलसणिप्रवरवेदिकम्‌ ॥५।९। १५-६ 


६- विदुमेण विचित्रेण मणिप्तिन्‍्व महाधने:। निस्तुलाभिद्च मुक्ताभिस्तलेनाभि- 
विराजितम्‌ ॥५॥९११७ 


छोड सम्मेलन-पत्रिका 


बनाये गये थे, मूगो और सुवर्ण-धुप्पो से जडें उनके पल जब छीछापूर्वक सिकोडें गौर मोडे जाते 
तब जान पडता था मानो वे साक्षात्‌ कामदेव के ही पक्ष हो।' कमलयुवत सरोवर का आमास 
देकर कमछासन पर बैठी छक्ष्मी की एक सुदर मूरति भी बनायी गयी थी, जिसवे हाथ में वमल 
शोभित थे और जिसके दोनो ओर सूडो में केसर कमल लिए हाथी अकित किग्रे गये थे।' पुष्पव- 
निर्माता ने ऐसे कुण्डलघारी और बडे पेटवाले निशाचर भी निमित किये थे, जो त्रिमान को आकाश 
में ढोते हुए प्रतीत हो रहे थे।' स्तम्भो पर अकित श्रेप्ठ नारियो के चित्रों से वह जैसे जगमगा 
रहा था और उनके नीचे बनी हसो की पातो से छृगता था मानो ये उसे उठा लिए जा रहे हो -- 
नारी प्रवेकरिव दीप्यमानम्‌ 
हसप्रवेकरिय बाह्ममानम्‌॥५७४७ 
सगीत 


एवं शास्त्रीय कला के रूप में सगीत की प्रगति पर भी वाल्मीकि-रामायण से पर्याप्त 
प्रकाश पडता है। वाल्मीकि ने अपनी कृति को 'गीत' की शास्त्रीय सन्ञा प्रदान की हैं (१४४७) । 
इससे उनका अभिप्राय अपनी रचना को पाठ्य ही नही, गेय भी मनवाना इप्ट था। रामायण 
अपने युग की एवं अद्भुत सगीत-प्रधान काव्य-इृति थी--उहो शारीर-स्थानो से निकलनेवाली 
ध्वनियों से समवेत, श्रेप्ठ छन्द में प्रणीत, विचित्र पद और अर्थ से युवत्त तथा द्ुत-मध्य-विरूम्वित 
इन तीनो प्रमाणो (गतियो) से समावत। आयू और पुष्टि प्रदाव करनेवाला तथा सके वान 
और मन को मोहनेवाल। समकालीन वह गीतिमय महाकाव्य रसिक समवादीन मडलियों में भर- 
पूर समादृत हुआ, उसका गीति-माघुर्य आश्रमो के सरछ मुनि-समाज तथा नगरो के रसज्ञ पौर- 
समाज दोनो को समान रूप से आप्यायित करता था।' 

किसी काव्य-रचना को मनोरम गीति-हूप प्रदान करने के लिए कतिपय आवश्यक 
नियम होते थे। वाल्मीकि ने इनका प्रसगत उल्लेख करके भारतीय सगीत की काव्य पर निभ- 
रता को भी स्वीकार वर लिया है। उनके अनुसार सगीत--प्रधान काव्य में शब्दावली 'पाद्ये 





१ प्रवालजाम्बूनवपुष्पपक्षा सलीलमार्वजितजिह्यपक्षा । कामस्य साक्षादिव भाति 

पक्षा कृता बिहगा सुमुखा सुपक्षा ॥५॥७१३ 

२ नियुज्यमानाइव गजा सुहस्ता सकेसराश्चोत्पलपत्रहस्ता । बभूव देवी च छझता 
सुहस्ता लक्ष्मीस्तथा पदञ्मिनि पद्महस्ता ॥शछ१४ 

३ बहात य कुण्डलशोभितानना महाद्ना व्योमचरा निश्ञाचरा ॥५८६७ 

४ अपूर्वां पादयजाति चर्गेप्रेन समलक्ृताम्‌ । प्रमाणबहुभिबंद्धा तत्रीलयसमन्विताम्‌ ॥ 
७॥९४।२-३, विचित्रपदमर्थवत्‌ ॥ १४४१ 

४ तुलना कोजिए--अभिगीतमिद गोत सबंगोतियु कोबिदों। आपुष्प शुष्टिजननन 
सर्वश्रुतिमनोहरम्‌ ॥१४४।२७-८, ह्हादयत्सवेगात्राणि मनासि हृदयानि च ॥१४३३ 


रामायणकालीन कला : सिद्धान्त और साधन ण्प्‌ 


गेये व सधरम्‌, पढ़ने और गाने दोनों के अनुरूप मधुर होती चाहिए, अर्थात्‌ वह ऐसी लचीली, 
अविलष्ट और प्रांजल होनी चाहिए कि पाठ और गान दोनों के अनुरूप उसे ढाला जा सके। काव्य 
का संगीत ध्वनि और ताल के अनुसार होना चाहिए, ऐसा कि सातों जातियों या स्वर-समूहों में 
उसे बांधा जा सके। एक गीतिमय काव्य की रचना में तत्पुरुष आदि समासों, दीर्घ, गुण आदि 
सन्धियों तथा प्रकृति-पर्येय के सम्बन्ध का यथायोग्य निर्वाह होना चाहिए, उसमें समता (पततु- 
प्रकर्ष आदि दोषों का अभाव ), पदों में माधुर्य तथा अथ॑ में प्रसाद-गुण की अधिकता होनी चाहिए। 
वह वीणा बजाकर स्व॒र और ताल के साथ गाने योग्य तथा शंगार, करुण, हास्य रद, भयानक, 
वीर आदि सभी रसों से ओतप्रोत होना चाहिए (१२४) । 
रामायण के अध्ययन से उस युग में प्रचलित संगीत के स्वर, वर्ण और ताल, इन तीनों 
रूपों का विशद परिचय मिलता है । स्वर-संगीत में आलाप-प्रधान स्वरों के नियन्त्रण को महत्व दिया 
जाता है। लव॒-कुश को स्वर-ज्ञान से सम्पन्न (स्वर-सम्पन्नी) बताकर वाल्मीकि ने स्वर-संगीत 
के प्रचलन की ओर इंगित किया है। गीतियों की गणना इसी संगीत के अन्तर्गत की जाती थी। 
संगीत के इस रूप में एक या अनेक स्वरों में विभिन्न ध्वनि उत्पन्न करने के हेतु वाणी या वाद्य का 
उतार चढ़ाव किया जाता है। इस संगीत का प्रथम दर्शन ऋग्वेद के उदात्त, अनुदात्त एवं स्वरित 
स्व॒रों से युक्त मन्‍्त्रों में होता है, जिसका सामवेदियों के हाथों बड़ा विकास हुआ। रामायण-काल 
में ये सामवेदी उन्नत स्थिति पर पहुँचे हुए थे। दशरथ की अन्‍्त्येष्टि के अवसर पर साम-गान करने 
वाले विह्वान्‌ शास्त्रीय पद्धति के अनुसार साम-श्रुतियों को गायन कर रहे थे।' दशरथ के अइ्वमेध 
यज्ञ में पुरोहितगण मन्‍्त्रों का शास्त्रीय उच्चारण से स्विग्थ और मधुर गान कर रहे थे।' उत्तर- 
काण्ड सें रावण को साम-स्त्रोतों से शंकर की स्तुति करते दिखाया गया है। साम-गान की 
पद्धति के प्रचार से यह सूचित होता है कि प्राचीन काल से ही जनसामान्य की शास्त्रीय संगीत के 
प्रति प्रशिक्षित अभिरुचि थी। स्वर-संगीत में सात स्वर स्वस्थानों से निकलने वाले तार, मध्य 
और मत्द्र आलापों में अभिव्यक्त होते है । जहां स्वरों की पूर्णता होती है, उसे 'मूछ॑वा' कहते है । 
कालान्तर में यह स्वर-संगीत विभिन्न प्रकार की जटिल राग-रागिनियों में परिणत हो गया, पर 
रामायण में किसी प्रकार की राग-रागिनी का उल्लेख नहीं है। 
के संगीत का दूसरा प्रकार वर्ण-संगीत था, जिसमें वर्णों की ध्वनि का प्राधान्य रहता है। 
यह संगीत मूलतः वर्ण-माला के लघु और दी अक्षरों में विद्यमान मात्रा, ध्वनि और उच्चारण- 
काल के भेद-त्य पर आधारित है। वर्ण संगीत का सबसे प्रारम्भिक रूप रामायण का अनुष्टप 
उन्द हैं, जिसके जनक स्वयं महषि वाल्मीकि थे। अनुष्टम्‌ छन्‍्द एक यमक-ताल्युक्त र है, 
१. जगुइच ते 24808: तत्र सामानि सामगा:॥२॥७६।१८ 
२. ऋष्यश्थू मन्त्रेः ल्वितिः 5.०३, 5 न्‍ 
जनक तर शिक्षक्षरसमच्वितेः । गीतिभिमंब॒रें: स्नि्वै्न्त्राह्मानै- 


३. तुष्टाव चुषभध्वजम्‌। सामभिविविधेः स्तोन्े: प्रणस्य स॑ दशाननः ॥७ १६३३ ' 


९० सम्मेलन-पत्रिका 


राजमहलो में द्वार्युवत अनेक कक्ष्याए होती थी। दशरथ का राजभवन पाच कक्ष्याआ 
बाला था। इनमें से तीन कक्ष्याआ के भीतर राम रथ पर चढकर चले गए, फिर दो कक्ष्याओ तब' 
पैदठ गए।' दशरव अपने प्रामाद के ऊपरी तल्ले में रहते थे। राम उनके दशनाथ प्रासाद के 
ऊपरी भाग में चढे थे (प्रसादमादरोह २३३ १-२) । इसी प्रकार वसिप्ठ भी प्रासाद पर अधि- 
रोहण करके ही राजा दशरथ मे मिले थे (प्रसादमधिष्हम २५१२२) । युवराज राम वा भवन 
दणरथ मे राज-भवन से अल्म था, पर उसका सन्निवेश भी बहुत-कुछ राज-भवन के ढग' पर 
ही था।* उसमें तीन कक्ष्याए थी। राम के भवन में वमिप्ठ वा रथ तीसरी बध्ष्या के भीतर तक 
चला गया था।' प्रथम कक्ष्या अथवा वाह्म कक्षा में सबसे आगे प्रधान द्वार था, बीचवाड़ी या 
भष्य कदया में राजा के प्रीति-पात्रो, अश्वगजो आदि के लिए स्थान थे। तीसरी कक्ष्या राम-सीता 
वा निजी यास-गृह था, जिसे प्रविविवत कक्ष्या' कहा गया हैँ (२।१६।१)। यहा बूढ़े स्व्यध्यक्ष 
नामक प्रतीहार हाथ में वेत्र-दण्ड लिये हुए तैनात थे और अनुरबत युवक शस्त्र धारण किये हुए 
उसकी रक्षा में नियुक्त थे। कौसल्या के महल में सात कक्ष्याए थी। पाच कक्ष्याओ के बाद अन्त 
पुर आता था, जिसमें दो कक्ष्याए और होती थी | वन से छोटकर सुमन्‍्त्र को कौसल्था के महल 
में दशरथ से मिलने के लिए सात कक्ष्याए पार करती पडी थी--कप्षपा सप्तानिच्राम महाजन- 
सभाकुला (२।५७।१७)। इसी प्रकार सुग्रीव के राजमहल में लक्ष्मण सात वक्ष्याए पार करने 
के बाद विस्तीर्ण अत पुर में पहुचे थे।' सुदरकाण्ड (सर्ग ६-७) में रावण के राज-मवन का भी 
विस्तृत वर्णन है। उस समस्त राज-कुल को 'आल्य' कहा गया है । उस आलय के मध्य भाग में 
रावण का भवन था। उसमें कई प्रासाद थे। रावण की निजी महाशाल्ा भी सोपान से युक्त थी। 
उसके भहानिवेशन में श्शगार-कल्छोऊ के सभी साधन समुपलब्ध थे। उसके ऊपर कई ताल उची 
बर्फ के समान सफेद अटारी थी, जिस पर से उसने वानरी सेना का निरीक्षण क्या था।' अशोक- 
वाटिवा स्थित रावण का चैत्य-प्रासाद गोलाकार और वहुत ऊचा था। वह कैछास के समान 





१ स ककया धाविभिुष्तास्तिस्तोइतिकम्थ वाजिसि । पदातिरपरे कक्ष्ये हे जगाम 
नरोत्तम ॥र२१७छा२० 


२ राजभवनप्रस्यात्‌ तस्माद्रामर्निवेशनात्‌ १३५१५ 


३ स रामभवन प्राप्य पाण्डुरास्रधनप्रभम्‌। तिस्न कक्ष्या रथेनेव विवेश सुनिसत्तम ॥ 
श्र 
४ अत्र कापायिणों बृद्धावेन्रपाणोन्स्वलकृतान्‌ । ददश विष्ठिताद्वारि स्तुयध्य- 
क्षासुतमाहितान्‌ ॥२।१६।३ 
५ स॒ सप्तक्दया धर्मात्मा यानासनसभावृता ॥ दद्श सुमहदृगुप्त ददझ्यान्त पुर 
मह॒त्‌ ॥४।३३॥१९ 


६ आपएरोह तत श्रीमान्‌ प्रासाद हिमपाण्डुरम्‌ । बहुतालसमुत्सेश् रावणोष्य दिदृ- 
कया ॥६२६५ 
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इवेतवर्ण का था। उसमे हजार खम्भे थे, मूंगे की सीढ़ियां थीं तथा तपाए हुए सोने की वेदियां 
बनाई गई थीं। वह निर्मल प्रासाद अपनी शोभा से देदीप्यमान हो रहा था और दर्शक के 
नेत्रों को अपनी ओर खींच लेता था। बहुत' ऊंचा होने के कारण वह मानों आकाश को छू रहा 
था (५११५॥१६-८) | इस चेत्य-प्रासाद से हनुमान्‌ ने एक सूवर्ण-खचित सौ घुमावोंवाला खम्भा 
उखाड़कर राक्षसों को भयभीत करने के लिए हवा में जोरों से घुमाया था। उत्तरकाण्ड में वणित 
कुम्भकर्ण का महल एक योजन चौड़ा और दो योजन लम्बा था। उसमें स्फटिक और सोने के खम्भे, 
पन्नों की सीढ़ियां और हाथी दांत के तोरण तथा हीरों और स्फटिकों के चौतरे बने थे। वह बड़ा, 
मनोहर, सबके लिए सुखदायी और सब ऋतुओं में रहने लायक ऐसा था मानो मेंरु की कन्दरा 
हो (७/१३॥३-६)। 
धर्माचरण और कर्मकाण्ड के निमित निर्मित भवन भी कलापूर्ण होते थे। इस प्रकार के 
भवनों में यज्ञ-शाला, अग्ति-शाला, देवायतन और चेत्यों के नाम उल्लेखनीय है। यज्ञ-शालाएं प्रायः 
अस्थायी रूप से बनाई जाती थी, पर कभी-कभी वे ईटों की भी वती होती थीं। दशरथ के अश्वमेध 
यज्र में १८-१८ ईटों से छह गरुडाकार त्रिगुण वेदियां बनाई गई थीं (१॥१४।१८-९ ) । शुल्वसूत्रों 
में भी गरुडाकार वेदी वनाने का विधान है । उस समय के देवालय कंसे बनाए जाते थे, इसका 
कोई संकेत नहीं मिलता। यज्ञीय यूपों का शिल्पिगण कुशलता से निर्माण करते थे---उनके आठ 
पहल (अष्टास्रय) होते थे (११४।२६) | ब्राह्मण-ग्रन्थों के समय से ही भारतीय स्थापत्य में 
अठपहलू यज्ञीय यूपों का निर्माण होता जा रहा है । 
यर्यपि रामांयंण में स्थापत्य की अनेक श्रेष्ठ कछा-कृतियों का वर्णन मिलता है, तथापि 
समृद्ध कवि-कल्पना में लिपटा होने के कारण उसे यह पता नही चलता कि इन भवतों में कैसी 
निर्माण-सामग्री प्रयुक्त होती थी। कवि सर्वत्र मणि-जठटित वातायनों, सोपानों और शिखरों, 
स्फटिक के फर्सो तथा स्वर्णरजत की दीवारों की प्रशंसा में बह गया है। वस्तुतः सोने-चांदी का 
इतना प्रचुर उपयोग किया जाता था अथवा नहीं, यह आज निश्चित रूप से नहीं कहा जा सकता, 
पर पुरातत्व-विषयक खुदाई से प्रमाणित होता है कि स्वर्णकार और मणिकार की कलाओं 
में प्राचीन भारतीयों ने बहुत उन्नति कर छी थी। केवल दो-तीन स्थलों में अन्य निर्मा ण-सामग्री 
का उल्लेख हुआ है। भवनों और वेदियों के निर्माण में ईटों (इष्टका ) तथा सुधा या चूने के उपयोग 
की ओर संकेत किया जा चुका हैँ । 
पाइचात्य कलूा-समीक्षक फर्युसन का मत है कि भारत में अशोक से पहले केवल लकड़ी 
के मकान बनते थे। अब यह मत मोहंजोदड़ों की खुदाई और वैदिक साहित्य के आधार पर पूर्ण- 
तया धराशायी हो चुका है। अशोक-पूर्वे रचित रामायण भी फर्गुसन की मान्यता का खंडन करती 


१. भासादस्थ महांस्तस्य स्तस्भं हेसपरिष्कृतम्‌। उत्पाटयित्वा वेगेन हनुसान्मास- 
तात्मजः॥ ततस्तं म्रामयामास शतधारं सहाबलः॥४५४३।१७-८। 
हक, के अ प्रसच्चकुमार आचाये का दि एस्पेक्ट एण्ड ओरिएण्टेशन इन हिन्दू आकि- 
टेक्चर शीर्षक लेख (इण्डियन कल्चर, जनवरी १९३५)। 


९२ सम्मेलद-पजिका 


है । पत्थर घडने की कला, टक और दात्र-जैसे पत्थर छेदने के औजारो का व्यवहार, खुदाई का 
व्यापक प्रचलत तथा आग लगाकर चट्टानों को फोडने का ज्ञान, यह सिद्ध करते हें कि विभित 
निर्माण-कार्य्यों में पत्थरों का उपयोग होता था।' दशरथ के अश्वमैघ-समारोह में हजारो ईटो 
से राजोचित निवास-स्थान बनाए गए थे ।* चित्रकूट जाने का माग बनाते समय भरत के कारीगरो 
ने ससुधाकुद्िटमतल , जमीन की सतह को कूठे पत्थरों से पाटकर मजबूत बनाया था (२८०१३) । 
वालकाण्ड के आरम्भ में तथा राम के यौवराज्याभिपेक की घडी में कवि ने अमोध्या-नगरी के 
वर्णन में जिन अनेक तल्लोवाली गगनचुम्बी अद्द्यलिकाओ, र॒त्नजटित भवनों, तोरणो, हर्म्यों, 
देवतायतनो, शिखरो, विमानो आदि का उल्लेस किया है, वे निश्चय ही घास-फूस-मिद्टटी की 
झोपडिया या कुटिया नही रही होगी, विशेषकर जबकि इनके लिए कवि ने भितर शब्दों का प्रयोग 
किया है। निकूटग्रिरि पर जवस्थित रका का दुर्भे्य दुगे भी लकडी की इमारत नही रहा होगा। 
हा, यह सबथा सम्भव हैँ कि लकापुरी के अधिकाश भवन काप्ठ-निर्मित थे, तभी हनुमान्‌ उनमें 
आग छगा देने में सहज ही सफल हो गए, पर वहा पत्थरो के मकानो का अभाव नही था। ५। 
४११९ में शिला-गृहों का स्पप्ट उल्लेस हुआ है। छलका के प्राकार पर वैठे हनुमान्‌ मे वहा से एक 
बडा पत्थर निकालकर नीचे शत्रुओ पर फेंका था।* 
भवन-निर्माण की तरह उद्यान-निर्माण की कला भी वडी समुनत थी, जैसा कि रावण की 
अश्योकवाटिका के वर्णन से ज्ञात होता है । इस वादिका के चा रो ओर एक परकोटा था। वह सुन- 
हरे और रुपहरे वृक्षों से भरी थी। उसमें सव और तरह-तरह के पक्षी बोल रहे थे, मृग आदि 
मस्त हुए विचर रहे थे। घूमते-घूमते हनुमान्‌ को वहा मणि, चादी और सोने की भूमिया दिखाई 
दी। उस वाटिका में अनेक आकारो की वावलिया थी, जिनमें स्वच्छ जल' भरा था और मणियों 
की सीढिया बनी थी। उनके आसपास वालू की जगह मोती और मूगे फैँछाए गए थे, उनके तले 
स्फंटिक के थे तथा तीर पर उगे हुए सुनहले वृक्षो से वे अत्यत सुशोभित थी। उनमे कमल खिले 
थे तथा हस और सारस मनोहर बोली बोल रहे थे। वहा एक मेघ के समान ऊचा और विचित्र 
शिवरवाल्य पवेत भी था, जिसमें जगह-जगह पत्थरो की गुफाएँ थी और जिससे एक नदी गिर 
रही थी। हलुमान्‌ ने एक कृत्रिम ताछाव भी देखा, जो शीतल जछ से भरा था, उसमे मणियो 
की सीढिया बनी थी और किनारे पर मोतियो की रेत थी । साल, अशोर, भव्य चम्पव', उद्दालन, 
नागवृक्ष, चन्दन और कपि-मुख जाति के आम्र-वृक्ष सवेत सुझोभित थे। सभी फल-फल देनेवाले 





१ शादण६-८ १२, ४१४२० 


२ इष्ठका बहुसाहल्ली ज्ीक्षमानीयतामिति। उपकार्या क्रिप्ाता च राज्नो बहुगुणा" 
निता 0१8९ 


३ तत (तोरणविडकस्यों हनुमान) पाइबेंडअतिविधुला ददर्श महती शिलामू। तरसा 
ता समुत्पादय चिक्षेप जववब्दलो ॥५/४४६, १०-११ 
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थे और उनके नीचे सोने की वेदियां थी। वहां अनेक खुले मैदान, पहाड़ी झरने, बैठते के लिए 
आसन तथा अनेक तलवाले गृह थे । दिव्य ग॒त्ध और रसो से युक्त वह वाटिका देवताओं के नन्दन- 
वन या कुवेर के चेत्ररथ के समान रमणीय जान पड़ती थी, (५।१४-५ ) । 


सन्द्न विवुधोद्यान चित्र चेत्ररर्थ यथा। 
अतिवृतमिवाचिन्त्यं दिव्यं रम्यश्रिया युतम ॥ ५१५१ १-२ 


डॉ० वासुदेवशरण अग्रवाल 








संस्कृत-साहित्य में चित्रकला सम्बन्धी शब्दावली 


सस्द्ृत-साहित्य शिल्प और कछाआं सम्वधी शब्दावली की दृष्टि से बहुत समृद्ध है। 
साहित्यिक ग्रन्थों से छानकर एक पृथक्‌ कोश के निर्माण की आवश्यकता है। इससे दो छाभ होगे, 
एक तो सस्कृत के उन पारिभाषिक णब्दों का ठीक मल्याकन हो सकेगा और साहित्य पढते हुए उन 
अर्थो पर विशेष ध्यान दिया जा सकेगा। दूसरे हिन्दी भाषा को जिन अनेक शब्दों की इस समय 
आवश्यकता है वें इस भडार में से सरलता से प्राप्त किये जा सकेंगे। इस प्रकार शब्दावली के 
सग्रह का कुछ काय श्री आनन्दकुमार स्वामी ने आरभ किया था। श्री शिवराम मूर्ति (वर्तमान 
मरक्षक राष्ट्रीय सग्रहालय, नयी दिल्ली) ने भी चित्रकला सबधी शब्दावली विषय पर कालिदास, 
माघ, भारवि, वाण, श्रीहर्प आदि के ग्रन्थो को आधार बनाकर लगभग बीस लेख लिखे थे, 
जिनमे पर्याप्त सख्या में शब्दो का चयन क्या गया था। उसी पद्धति पर कार्य को अग्नसर 
करने का एक सकत्प हमें अभीप्ट हैं। इस समय तो यहा केवल कुछ शब्दों की चर्चा की जा 
रही है। 
चित्रकला को चित्रकम या आलेख्य भी कहा गया है। जिस तरह आज हम ललित कला 
में और स्थूछ शिल्प या उद्योग-धन्धो में भेद करते हे, और बगाल में तो इसके लिए चारशिल्प 
और काउशिल्प--ये दो शब्द ही चड गये हे, वैसे ही ज्ञात होता है कि गुप्त-युग में यह भेद लोगो 
की दृष्टि में आ गया था। पाणिवोय अष्टाध्यायी में शिल्प व्यापक शब्द था जो कला के दोनो 
भेदो के छिए प्रयुक्त होता था। वहा सगीत के जानने वाले गायक को भी शिल्पी कहा गया हैं। 
पालि-साहित्य मे भी यही स्थिति थी किन्तु शने -शन ललित कछाओ का पद ऊँचा उठता गया। 
युप्तन्युग में कालिदास ने ललितकलछा शब्द का प्रयोग रघुवश मे किया हैँ (गृहिणी सचिव सली 
मिय प्रिय शिष्या ललिते फला विधो ८६८) । 
चित्रवीयी का मालविकाम्निमित्र में चित्रशाला (अक १) रघुवश में चित्रवत्‌ सद्य और 
तिलक मजरी में चित्रशालिका (पृ० २९) कहा गया है। उत्तर रामचरित में उसके छिए अभि- 
लिखित वीथिका शब्द आया हैं (अक १)। इस वीथिका में पूरी रामायणी कथा के चित्र लिखें 
गये थे और बे इतने तथ्यात्मक प्रतीत होते थे कि राम ने एक बार सीता को यह कहकर सावधान 
क्यिा--अयि, चित्रमेतत्‌ (हे सीते। यह तुम चित्र देख रही हो--जीवित दृश्य यह नही है) | 
लित्र-दशन मनोविनोद वा अति उत्हृप्ट साधन माना जाता था। सुसस्कृत रुचि के व्यवित चित्र 
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देखकर और. चित्र लिखकर अपने आपको आनन्दित करते थे। राजा के बहुमुखी विनोदों में 
आलेख्य-विनोदों की भी गणना थी। तिलक मंजरी में-- 
कृदाचिदंगना लोल इति नियुगचित्रकारेदिचित्रवर्दंबु आरोप्य सादरभुपायतरी कृतानि 
रूपातिशयशालिनीनामवनिपालकन्यकानां प्रति बिस्व॒कानि परित्यक्तान्यकर्मादिवसमालोकयत 
(पु० १८) यहाँ निपुण चित्रकार, चित्रपट और प्रतिविम्ब---ये तीनों पारिभाषिक शब्द हे जिसे 
'फारसी में शबीह चित्र कहते हे उसे ही यहाँ प्रतिविम्ब कहा गया है। प्रतिविम्ब चित्रों के लिए 
प्रतिकृतिचित्र, सादृध्यचित्र, प्रतिच्छन्दक चित्र भी कहा जाता था। इसी के लिए एक बड़ा टकशाल 
शब्द विद्धचिन्न भी चलता था। विद्ध का शब्दार्थ विधा हुआ हूँ। चित्र में इसका तात्पर्य होगा वह 
दबीब जो ह-बहू छग गयं हो। जिसे आजकल शबीब लऊूगना कहते हे वही विद्ध चित्र का संकंत है। 
निपुण चित्रकार का अभिप्राय चित्रकर्म में अत्यन्त निष्णात या कुशल चित्रकार से 
है जिसे आजकल अंग्रेजी में मास्टर पेन्टर कहते हें। माछूविकाम्निमित्र में इसके लिए चित्राचार्य 
शब्द भी आया है (अंक १)। 
धनपाल ने तिलकमंजरी में चित्रविधोपाध्याय-- इस सार्थक शब्द का प्रयोग किया हैं 
(पृ० १७७) । जैसा नाम से प्रकट है ये लोग चित्रकर्म का अभ्यास करनेवाले जिज्ञासुओं को इस 
कला का उपदेश देते थे। चित्रकार के समान चित्रकर शब्द भी प्रयोग में आता था (तिलकमंजरी 
पृ० १७९) मेदनी कोष में चित्रकर का पर्याय वर्णाटे शब्द भी हँ--अर्थात्‌ जो विविध रंगों 
की मेल मिलावट का जानकार हो । नानार्थार्णव संक्षेप कोश में रंगाजीव शब्द भी उसी अर्थ में 
आया है (३३५२०) और शिल्पी के बनाये हुए चित्र को कादज कहा गया है । इससे ज्ञात होता 
है कि सब प्रकार के शिल्प-कर्म में चित्रों का कितना महत्वपर्ण स्थान था। चित्रकार की कृंची 
तूलिका कहलाती थी। नानार्थ्णव संक्षेप कोश में चित्रतूलिका को लेखन! भी कहा गया है 
(२१५७२ )। रंग की बत्ती, वतिका कही जाती थी। वर्तिका के प्रयोग की कुशलूता के लिये 
वर्तिका-निपुणता शब्द आया है। 
हे चित्र कई प्रकार के माध्यम पर बनाये जाते थे जेसे--पटचित्र, फलकचित्र, भित्तिचित्र । 
इनमें प्राचीन काल के भित्तिचित्र ही अब तक कुछ बचे हैं। अधिकांश पटचित्र और फलकचित्र 
नष्ट हो गये । विनयपिटक (३॥३६) में लेप्य चित्र शब्द भी आया है। यह उन चित्रों के लिए 
है जो चने से लिपी-पुती भीत पर बनाये जाते थे। महाउम्मगजातक में एक ऐसे विज्ञाल भूमिगृह 
का उल्लेख हूँ जिसकी इष्टिका निर्मित भित्तियों पर पहले सुन्दर सफेद पलस्तर किया गया ( सुधा- 
कम्म )और फिर उस पर निपुण चित्रकारों ने अनेक प्रकार के चित्र लिखे। उसकी छत लकड़ी की 
थी। उस पर भी एक विश्येष प्रकार की मिट्टी से, जिसे उल्लोक' मृत्तिका कहा गया है, एक लेप 
चढ़ाया गया। उस लेप को किसी विशेष मसाले से धवलित बनाकर (स्वेतकम्म ) चित्रों के योग्य 
बनाया गया। इस प्रकार जमीन बांधकर और घुटाई करके छत में अनेक प्रकार के खिले हुए 


कमलन्पुष्पों के फुल्ले लिखे गये। अजत्तागुफा संख्या २ और १७ में इस प्रकार के मंडलाकृति 
पुष्पालंकरण पाये जाते है । 


रद्द सम्मेलन-पत्रिका 


चित्रों के लिए इस देश मे प्राय रगीन मिट्टी और रगीन पत्थर को कूटकर बनाये हुए 
रग काम में लाये जाते थे । नागानन्द नाटक में इन रगो वय सुन्दर वर्णन आया है-- 


नायक --वयस्य जाने तामेवास्था शिलायामालिस्य, तथा चित्रगतयात्म/न विनोद- 
यामीति । तद्ति एवं गिरितटान्‌ मन शिलाशकलान्यादायागच्छ । 


विदृधक --यवूभवान्‌ आज्ञापयति । भो वयस्य, त्वमेफो वर्णक आज्ञप्त, मया पुनरिहैव 
सुलभा पज्चरागिणों वर्णा अनीता इति आलिसतु भवान्‌ । 

ना० (अनुवाद) मित्र मन होता हूँ कि इसी शिलापट्ट पर उसका चित्र बनाकर उसे चित्र 
देखकर ही मन बहलाऊँ। तो यही चद्टान में कुछ मैन्सिल के टुकडे ले आओो। 

वि० (अनुवाद) जो आज्ञा। मित्र, तुमने एक ही रग वहा था पर में पाच रगो के पत्थर 
ले आया हूँ जो यही सुलभ थे। तो तुम इनसे चित्र लिखो | 

ये मौलिक रग या शुद्धवर्ण बौछ, पीत, लोहित, शुबल, कृष्ण--पाच थे। इन्हें मिलाकर 
और अनेक प्रकार की रगतें तैयार वी जाती थी जिन्हें मिश्रवर्ण कहते थे । रगो की भाति-भाति 
की इस मिलावट को बाणमंट्ट ने अपनी इलेपात्मक शैली में वर्ण सकर वहा है (चित्रवमसु वण- 
सकरा , कादम्बरी अनुच्छेद २) वाण ने बडे कौशल से एक स्थान पर कादम्वरी-मवन के वर्णन 
में वहाँ वी प्रतिहारी स्तियो का वर्णन करते हुए लिसा है-- 


प्रियद्धू, चनायमान रोचनातिरक भवितनि , नीलायमान क्ृष्णागुश्पत्रभज्भ , लोहिताय- 
समान कर्णपुराशोकपल्‍लवे, घवलायमान चादनरसविलेपने , हरितायमान श्रीशकुसुमाभरण 
(फादम्बरी अनु० १९०) । 
यहाँ स्पष्ट ही प्रियगुवतायमान अर्थात्‌ पीत, नीछ, छोहित, घवल, हरित---इन पाच 
शुद्धवर्णों का उल्लेख आया है। इन्हें ही नागानन्द में १चराग्रिणो वर्णा ' कहां गया है । 
चित्र लिखने के लिये पहली प्रक्तिण आजकल टिपाई कही जाती है अर्थात्‌ किसी एक रग 
से रेखाह्वारा चिनकार चित का आकार टीपता है। टिपाई की रेखा आकारजनिकारंखा भी वही 
जाती थी। यह टिपाई छाल काले रग से की जाती है। साहित्य में दोनों का उल्लेख आता है। 
जैसा कालिदास ने लिखा हँ--थक्ष गेरु के रग से पत्थर पर यक्षिणी का चित्र लिखता था -- 
त्वामालिस्य प्रणयकुपिता घातुरागे शिलायाम्‌ (मेघदुत २।४२) । धातुराग का अथ मल्लि- 
नाथ ने गरिकादिशि क्या है। किन्तु यहा केवछ छाल रग के पत्थर से ही कवि का अभिप्राय है। 
मध्यप्रदेश में आज भी छाछूरग के चटे-वटो को धाऊ पत्थर कहते हूँ जो घातु का ही अपभ्रश 
रुप है। अजन्ता के भित्तिचितों का वणन करते हुए श्रीमती हैरिघम ने लिखा है कि घवलित भूमि 
तैय्यार हो जाने पर चित्रकार छालरेंखा से चित्र की पहछी टिपाई करते थे | काले रग की टिपाई 
का उल्लेख कादस्वरी में आया है जहा नवयौवन में चद्रापीड की भीनती हुई श्मश्रुराजि रेखा या 
ममो को रूपाछेख्यो मीझन काछाजनवर्तिका कहा गया हे (कादम्बरी अनुच्छेद २५३) । 
यहा आलेख्य चित्र के लिए हैँ और रूपालेस्य प्रकृति चित्र या आकार-चित्र के लिए 
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है। कालांजनवर्तिक या काले काजल की बत्ती से इस प्रकार के रूप की-टिपाई और खुलाई की 
मम हा की आकार-रेखा बनाने के लिए एक युक्ति और है जिसे खाका.झाड़ना कहते हैं। 
अर्थात्‌ चित्र का खाका किसी कागज पर एक बार बना लिया जाता है। उसे ही कांटे या सुई से 
महीन अत्यन्त महीन छेदों से बींघ दिया जाता हैं। फिर बारीक छने हुए काजल को उन छेदों 
पर फेंककर खाके का चित्र नीचे की भूमि पर उतार लेते हैं । मुगल, राजस्थानी और हिमाचल 
चित्रकला के चित्रकारों के इस प्रकार के खाके आज भी सहख्नो की संख्या में उपलब्ध हँँ। जिस 
समय, कागज का प्रचार नहीं हुआ था उस समय इस प्रकार के खाके भूज॑पन्नु, ताड़पच्र या अन्य 
पत्रों पर बनाये जाते थे। बाण ने कादस्बरी में 'अंजन रजोलेखा इयामलाम्‌' इस पंक्ति में इस युक्ति 
का उल्लेख किया है मोहान्धकारस्य अपयानपदवीमिव अंजनरजोलेखा ध्यामलां रोमराज 
उदरेण तनीयसीं बिश्ञाणम्‌' (का० अनु० १४२) । यहां स्पष्ट अंजनरज या काजल की गर्द झाड़- 
कर उत्पन्न की हुई तनीयसी अर्थात्‌ बारीक श्यामलूरेखी का वर्णन आया है। 
चित्र के गुणों का विइलेषण करते हुए एक सुन्दर लेख भास के दूत वाक्य में आता हँ--- 
द्रौपदी के शाम्बरकर्षण चित्रपट' यह उस चित्रपट का-सुन्दर नाम है। उसे देखकर दुर्योधन के 
यह उद्गार होते हें :-- पा 
* अहो अस्य वर्णादयता, 
अहो * भावोपपन्नता, 
अहो युक्‍तलेखता। 
अर्थात्‌ इस चित्र के डहडहे रंगों की कैसी शोभा है, इसमें कैसे अनूठे भाव भरे हुए हे, 

इसकी रेखाओं की कैसी सच्ची टिपाई। रेखा, वर्ण और भाव-सचमुच ये ही तीन अच्छे चित्र के 
प्राण होते हैँ । उसी चित्र को देखकर कृष्ण ने संक्षेप में कहा--अहो दर्शनीयो5यं चित्रपट: इस 
एक छोटे वाक्य से मानो सब कुछ कह डाछा। अच्छे चित्र को देखकर पारखी के मुख से यही निक- 
लता ह--वाह क्या देखने योग्य चित्र है। अर्थात्‌ अच्छे चित्र को देखकर नेत्र ललक कर उसकी 
ओर जाते हे और मानो अपने होने का पूरा फल प्राप्त कर लेते है । भावों की अभिव्यवित ही उत्कृष्ट 
चित्र की विशेषता होती है। चित्र केवल यन्त्राकृति सादृह्य नहीं है। वह मनसाकृत होता है। 
भर्थात्‌ चित्रकार वस्तु या व्यक्ति के रूंप को अपने ध्यान में छाता है और मन में आये हुए उस ध्यान 
को आलेख्य द्वारा चित्र में उतारता है। जैसा ज्ञागानन्द ने कहा है संकल्प स्थापित पुर: (तागा० 
अंक २) अर्थात्‌ द़िज्ञकार अपने संकल्प को- ही मानो चित्र. द्वारा सामने रख-देता है। सच पूछा 
-जाय तो भाव का ही भूत रूप चित्र है। भाव ही जब मृत रूप में आता है तभी उत्तम चित्र या शिल्प 

गत भूति अस्तित्व में आती है। कोरा सादृश्य विजड़ित और शोभाहीन होता है । रूपका वह सादृश्य 

जब भाव के दर्पण में प्रतिबिम्बित होकर बाहर आता है तभी वह प्राणवन्त बन जाता है; मानों 
पृथिवी की जड़ वस्तु में चुलोक़ के पंख रूग-गये हों। कालिदास ने चित्रकला के इस महान्‌ सत्य 


को ही इस प्रकार अभिव्यक्त किया हे--मत्सादृश्यं विरहतनु वा भाव गम्य॑ रिखन्ती (मेघदूत 
१३ 


ष्द्ध सम्मेलन-पत्रिका 


श२२) | चित में लिखी हुई स्त्री मूर्ति के लिए चित्र-पुत्रिका झब्द आया हैँ (हर चरित, निर्णय 
सागर पृ० १६५, तिलक मजरी पृ० १६२) । इसे ही लेट्यपुनिका भी कहा गया है (उद्यय सुन्दरी 
कथा पुृ० ९६)। 
गुप्त-युग के चित्रो में फूल पत्तियों के अछकरण बनाने की व्यापक प्रथा थी उन्हें पत्रभग, 
पत्र पतलता, पतरावली, पत्रागुलि कहा जाता था। कादम्वरी से ज्ञात होता है कि पत्रछताओ को 
अशुभ और अनिप्ट के निवारण मे सहायक और रक्षा का कारण माना जाता था। रानी विछासवती 
जब गर्भवती थी तो उनके आवास में विज्येप रूप से सफेद भभूत से पञ्चपनलता के अलकरण 
चारो ओर लिख दिये गये थे--मूर्ति छिखित पत्र॒लता कृत रक्षापरिक्षेप (कादम्वरी अनु० ६१) ! 
राज प्रासादो में एव भवनों में चित्रशाढाए होती थी जो गृहपति और गृहपत्नी के आवास 
क्य विशेप स्थान समझा जाता था। चिनरशाछा की भित्तियो पर अनेक प्रकार के चित्र रुचिभेद 
से बनाये जाते थे। बाण ने इन्हें दर्शितविश्वरूपाचित्रभित्त कहा है (कादम्बरी अनु० ४४) अर्थात्‌ 
उज्जयिनी के महाभवना थी चित्रशालिकाओ में लिखें हुए चित्रों को देखकर ऐंसा ज्ञात होता 
था भानो विश्व के सब विविध रूप उनमें आ गये हो । उस समय उज्जयिनी के सूत्र व्यापार और 
विद्या के सबंध से देश और विदेश में दूर-दूर तक' फैले हुए थे। इसीलिये वहाँ के नागरिक अनेक 
देशो की भाषाएँ सीखते थे (द्विक्षिता शेपदेशमापेण) और अपनी-अपनी आवश्यकताओं के अनु- 
सार कई लिपियाँ सीखते थे---प्ब॑ लिपिज्लेन। अतएव स्वाभाविक था कि मध्य एशिया से लेकर 
यवद्वीप, मलयद्वीप आदि ं पान्तरो के एवं रोम, यवनपुर और अन्तारवी से लेकर चीन देश तक 
जीवनसवधी दृश्यो में उज्जयित्री की सब भुवनो में विख्यात करोडपति, पद्मपति नागरिकों को 
(सकक्‍लमुवनस्यात यशस कोटिसारेण प्रकटित कनकराशिना जनेन) कवि के मन पर इस तथ्य 
की इतनी गहरी छाप पडी कि उन्होंने कई वार इसका उल्लेख किया है। कादम्बरी के कम्या- 
अन्त'पुर का वर्णन करते हुए भी यह लिखा हैँ कि चित्रकर्म में मानो सारा निभुवन सपुज्जित हो 
गया था (चित्रकर्मेच्छलेनावलोकन कुतूहल सम्पुड्जितेन त्रिभुवनेन, अनु० १९१) । उज्जयिनी 
के राजकुल के वर्णन में भी लिखा हैं कि त्रिभुवन की सब विचित्रता चित्रो में प्रकट की जाती 
थी (चित्रलेखादशितविचितसकल जिमुवनाकारमू, अनु० ८५)। इसके अत्तिरिकत महापुरुषों 
के जीवन सवधी दृश्यो के चित्र भी लिखे जाते थे उन्हें सच्चरित्‌ चित्र कह्म जाता था (कादस्वरी 
अनु० १०५) | इन चिजयूहों में प्रकृति सवधी चित भी बनायें जाते थे जैसा वाण ने एक स्थल पर 
कहा है--आलेरय यृहैरिव वहुवर्णचित्रपत्र शकुनिशतसशोभिते , (अनु० १३१) । 
सस्कृत साहित्य में इस प्रकार के उल्लेख भरे हुए हे जिनमें चित्रकर्म में निपुण नायक 
नायिका मन वहछाने के लिए एक दूसरे का चित्र ल्खिते हूं। ये विशेष चित्र प्रतिकृति या सादू- 
इय चित कहलाते थे। इन्हें ही रूपालेख्य भी कहा जाता था। केयूरक कादम्वरी की विरहावस्था 
का वर्णन करते हुए चद्भापीड से कहता है कि वहाँ हँमकूट के कन्यान्त पुर में जो चित्रकला का 
अभ्यास किया जाता हूँ उसमें आपकी ही आकृति के चित्र बनाये जाते है (त्वदाकारमयाश्चित्रक 
लान्यास', अनु० २४१) ॥ 


संस्कृत-साहित्य में चित्रकुला सम्बन्धी: शुद्भावूली ; हुड ९९ 


कै पटा72: श्ः 
प्राचीन भारत में कपड़े और छकड़ी के फलूक पर चित्र लिखने की प्रथा थी । मेंदिनी कोश 
में पट और चित्र॒पट को पर्याय माना हैँ। कामदेवषट, लक्ष्मीपट आदि के रूप में देवताओं के 
ध्यानपट बलाये जाते थे। कपड़े पर बनाये हुए रूस्बे पटों को कुंडलित पट कहा जाता था (उदय 
सुन्दरी कथा पृ० ५१) जिन्हें इच्छानुसार फैछाया (प्रसारित या उद्देलित) किय/ जा सकता था 
(सर्व कुंडलितपट उद्देल्य ) । ऐसे कुडलित पटों को सुरक्षा के लिए रेशमी वस्त्र के बने खोल या 
गिलाफ में रखा जाता था (प्रकृष्ट चीन कर्पटप्रतेविकाया सयत्नमाकृष्य चित्रपटसू, तिलक 
मंजरी, १६५१)। 
स्कन्दपुराण के काशी खण्ड में एक ऐसे चित्रपट का वर्णन आया है, जिसमें समस्त काशी- 
पुरी के विन्‍्यास और मन्दिर चित्रलिखित दिखलाये गये थे | काशी के विद्वान पंडित हरिस्वामी 
की कत्या कर्णाट देश की राजकुमारी कलावती के रूप में जन्म लेती है। काशी का वह चित्रपट 
देखकर उसे पूर्व जन्म के संस्कारों की स्मृति आ जाती है। इसी प्रकार धनपालक्ृृत तिलक मंजरी 
(११वीं शती) में एक' चित्रपट का लम्बा वर्णन आया है। गन्धवेक नामक एक युवक चित्रकार 
अतिसुन्दर दिव्य चित्रपट तैयार करता है। उसके विशिष्ट सौन्दर्य (सर्वातिशायिचारुत्व) की 
प्रशंसा राजकुमार से की जाती है तो वह अपनी प्रतिहारी से पूछता है---भद्रे किमत्रलिखितम्‌ ।' 
वह उस पट को खोलकर फैला देती है (विस्तारिते पुरस्तात्‌ तत्‌) और तब राजकुमार एक सुन्दरी 
कन्या का चित्र उसमें देखता है (कन्यका रूपधारिणी चित्रपुत्रिका) | राजकुमार उसके सौन्दये 
से आक्ृष्ट होकर उसके नख-शिख रूप को कई वार देखता है (मुहुः मुहुः कृतारोहावरोहया दृष्ट्य। 
तां व्यभावयत ) । चित्रकार ने प्रयत्न पूर्वक' वह,दिव्य कुमारी का रूप लिखा था फिर भी उसने 
शालीनतावश राजकुमार से उसके गुण-दोषों के विषय में पूछा--कुमार अस्ति किचिद्दर्शन 
रूपमतन्न चित्रपटेरूपम्‌ । उद्भूतंरूप: को5पि दोबो वा नातिमात्रं प्रतिसाति अद्याप्यनुपजातपरि- 
णतिद्चित्र विद्यायां शिक्षणीयोहहमखिलकलाज्ञास्त्र पारगेण महाभागेन। राजकुमार चित्र से 
अति प्रभावित थे। उन्होंने कहा--प्रम्यगभिलिखिता। आपने चित्र में आकृति का अभिलेखन 
सुन्दर ढंग से किया है, इसमें रंगों का संयोग भी उचित रूप से हुआ है (यथोचितं स्थापित वर्ण- 
समुदायाः) एवं चित्र में ऊँचे नीचे भागों की खोदाई अत्यस्त स्फूट रूप में स्पेष्ट की गयी है 
(प्रकाशितव्यक्तनिस्तोन्नत विभागाः) । इसमें लिखे हुए पक्षी और मृग साक्षात्‌ संचेतन से जान 
पड़ते हें। आकाश में पूर्ण चन्द्रमा की शोभा भी अद्वितीय हैं। बहुत क्या इस चित्रपट में सभी 
कुछ सुन्दर बन पड़ा है (कि बहुना यद्वदवलोक्यते तत्तत्सर्वंसपि रूपमस्य चित्रपटस्थ चारुता 
प्रकर्षहेतु, तिलक संजरी, १६६) । 
इस वर्णन में जिसे निम्नोन्नत विभाग कहा हैँ उसे ही विप्णुधर्मोत्तर की शब्दावली में 
वर्तता अंग्रेजी शेडिंग कहा जाता था। पालि में इसे ही उज्जोतन कहा जाता था। 
इस प्रकार संस्कृत, पालि, प्राकृत साहित्य के छानने से चित्रकला सम्बन्धी और भी 
कितने ही शब्दों का उद्धार किया जा सकता है। 


थी लत्तरगन्धीय ज्ञान मन्दिर, जयपुर 


श्रो ठाक्रदत्त मिश्र 





संस्कृत नाठको में चित्रकला * 


सस्क्ृत नाटको में चित्रकला के अनेक' अत्यन्त उत्कृष्ट आदर्श निहित है। भास, वालिदास 
भवभूति, हपे तथा अन्यान्य नाट्यकारो ने अपनी-अपनी अमर ऋृतियों में किसी न किसी प्रसग 
से इस कला के आदर प्रस्तुत किये हैं। कही पर विरह से व्याकुल नायक या नायिका ने घैय प्राप्त 
करने की आशा से अपने प्रेमपात्र का चित्र अकित किया है, कही पर कसी राजा या धताधिप 
ने मनोविनोद के लिए किसी कुशल चित्रकार से किसी घटना विशेष के चित्र अक्ति करवाये 
है और कही पर किसी नायक या नायिका के विदूषक' या सखी ने अपने सखा या सखी के मनो- 
विनोद के लिए उसके प्रेम-पात्र का चित्र अकित किया है। इन समस्त चित्रों के वर्णनों से ज्ञात 
होता है कि' प्राचीन काल में हमारे देश में चित्रकछा का बहुत अधिक आदर यथा और प्रतिष्ठित 
परिवारों के लोग इस कला के ज्ञाताओं को केवल प्रोत्साहन ही नही देते थे, वरन्‌ वे स्वय भी इसमें 
पारदशिता प्राप्त करने की चेप्टा किया करते थे। 
भहाकवि कालिदास के तीनों नाटको--मालविकाम्निमित्रम्‌', अभिज्ञानशाबुन्तलम्‌ 
तथा विन्मोर्वश्ञीयम्‌” में चित्रकला का उल्लेख आया है। इनमें से 'मालविकाग्निमित्रम्‌ की नायिका 
मालविका का चित्र एक चित्रकार ने अकित क्या था, जिसे देखकर ही नाठक के नायक अग्नि- 
मित्र दा मालविक्य की ओर आकपंण हुआ था और घटनाचक्र से वह आकपण क्रमश" आसक्ति 
के रूप में परिणत हो उठा था। अभिन्ञानशाकुन्तलम्‌' के नायक दुप्यन्त स्वय एक अत्यन्त ही कुशल 
चित्रकार थे और अपनी प्रियतमा श्कुन्तला का चित्र उन्होने उस समय अक्ति किया था, जिस समय 
कि उनकी विरह-कातरता पराकाप्ठा को पहुँच गयो थी। “विक्रमोबंशीयम्‌' के नायक प्रतिप्ठान 
पुर के राजा विम्म चित्रकार तो थे, विन्तु विरह की वेदना से व्याकुल होने के कारण अपनी 
प्रेयसी उवशी का चित्र अकित करने में उन्हें सफलता नही प्राप्त हो सकी । 
मालविकाग्निमितम्‌! वी नायिका मारूविका उकन नाटक के नायक विदिशा के राजा 
अग्निमिन की राजमहिपी घारिणी के साथ उनकी एक सेविका के रूप में रहा करती थी और 
चह उन्हें जत्यन्त ही प्रिय थी। रानी ने किसी कुणछ चित्रकार से अपना एक नवीन चित्र अकित 
क्रवाया था। उनके चित्र के साथ उसी फलक पर उनकी कुछ चुनी हुईं सखियो तथा सेविकाओं 
के मी चित्र अक्ति थे। मालविका का चित्र रानी के चित्र के बिलकुल समीप था। एक दिन रानी 


०5 


चित्रशाला में वैठे-बैठे अपना वही चित्र ध्यानपूवक देख रही थी, इतने में राज वहाँ पहुच गये और उस 


संस्कृत नाटकों में चित्रकला ॥॒ १०१ 


नवीन सेविका मालविका का चित्र देखकर उसके विषय में रानी से पूछा। रानी ने राजा के उस 
प्रदन को टाल देने का उद्योग किया। किन्तु राजा ने फिर उसे दोहराया। तब राजकुमारी वसु- 
लक्ष्मी ने बताया कि इसका नाम मालविका हूं। 


मालविका ने अपनी अमरक्ृति में इस प्रसंग को रानी की दो चेरियां--बकुलावलिका 
और कौमुदिका के वार्तालाप का आश्रय लेकर व्यक्त किया है। वह वार्तालाप इस प्रकार हं-- 


वकुलावलिका--सुणादु ! चित्तसालं गदा देवी जदा पञुचग्ग वणराअं चित्तलेहं 
आओआरिअस्स पली अन्‍्ती चिट॒ठदि, तह अच्तरे भट॒टा उबदिठिदो। 


(सुनो | चित्रशाला में जाकर जिस समय महारानी चित्रकला के आचार्य के द्वारा अंकित 
किया गया नवीन चित्र देख रही थीं, उसी समय महाराज वहाँ पहुँच गये। 


कौमुदिका[--तदो तदो । (तब तब ? ) 


वकुलावलिका--उवराआणल्तरं एक्‍्कासणोवविद्ठेण भदिटिणा चित्तगदाएं देवीए 
परिअणमज्ञगदं आसणदारिअं देखिअ देवी पुच्छिदा । 


(शिष्टाचार के वाद महाराज महारानी के ही आसन पर बैठ गये और चित्र मे अंकित 
महारानी की परिचारिकाओं में से जो उनके बिलकुल समीप चित्रित थी; उसके विषय में वे 
पूछ बेठे।) 

कौमुदिका--कत्ति (क्या)? 

वकुलावलिका--अपुष्बा इअं दारिआ देवीए आसण लिहिदा किणामहे एत्ति। 

(इस अपूर्वे सुन्दरी बालिका का, जिसका चित्र आपके समीप अंकित है, क्या नाम है ? ) 

कोमुदिका--भाकिदिविसेसे आअरो पद करेंदि। तदो तदो? 


(रमणीय आकृति को देखकर स्वतः स्नेह का भाव आ जाता है। तब तब? ) 


वकुलावलिका--तदो अवहीरिआ वणणो भद्दासंकिदो देवीं पुणोवि अणुबन्धितुं पउत्तो। 
तदो कुमारिए वसुलच्छीए आअव्खिदं--अज्ज ! एसा मालविएत्ति। 


(महारानी ने इस प्रइन को टालने की चेष्टा की, इससे महाराज को सन्देह हुआ और 
उन्होंने फिर इस प्रश्न को दोहराया। तब कुमारी वसुमती ने कहा--आये, यह मालविका है।) 

इस प्रकार मालविका के चित्र का अवलोकन करने के उपरान्त राजा के मन मे उसे प्रत्यक्ष 
देखने की आकांक्षा उत्पन्न हुई। इधर माछविका जैसी एक अनुपम सुन्दरी नवयुवती को राजा 
के दृष्टिपय तक पहुँचने देना रानी की दृष्टि में अवाऊछनीय था। इसलिए उन्होंने संगीतशाला 
से उसके रहने की व्यवस्था कर दी थी और गणदास नामक संगीत तथा नृत्य कला के अ चय॑ 
को उसे एक विशेष प्रकार का नृत्य सिखाने का आदेश कर दिया था। भगवान ने मारूविका को 
अपार रूपराशि के समान ही विलक्षण बुद्धि तथा मेधा की भी अधिकारिणी बनाया था; इससे 


श्ण्र सम्मेलनत-पत्रिका 


वह गुरु के द्वारा दी गयी शिक्षा को वडी ही सफलता के साथ ग्रहण कर रही थी। अत्पकाल में 
ही उसमे नृत्य कछा का अच्छा अभ्यास कर लिया। 

राजा की सगीतशाला में हरदत्त नामक एक अन्य आचार्य भी थे। एक दिन गणदास 

और हरदत्त में कुछ विवाद हो गया और वे दोनो ही यह सिद्ध करने का प्रयत्न करने छगे कि कला 
के ज्ञान की दृष्टि से एक दूसरे से श्रेष्ठ हे। इस विवाद के निराकरण के लिए राजा ने यह युव्ति 
निकाली कि दोनो ही आचाये अपने किसी चुने हुए शिप्य या शिप्या की कला के प्रदर्गन का आयो- 
जन करें। बह प्रदर्शन ही दोनो आचार्यों की योग्यता का प्रमाण होगा। बात यह है कि आचार्य 
बही योग्य माना जाता हूँ, जिसके शिष्य भी योग्य हो। गणदास को अपनी शिप्या माछ॒विवा 
की योग्यता का पूरा भरोसा था, इसलिए उन्होने राजा की यह वात मान छी और शीघ्र ही उसकी 
क्छा के प्रदर्शन का आयोजन कर दिया। इस प्रकार राजा की कामना पूरी हुईं। माल॒विका 
की रूपमाधुरी का अपने नेत्रो से पान करने का अवसर उन्हें मिल गया। तब उसके सौन्दर्य की 
प्रशसा करते हुए उन्होंने अपने विदुषक से कहा-- 

चितगतायामस्या_ कातिविसवादशकि में हृदयम्‌॥ 

सम्प्रति शिथिलसमाधि मये गेनेयमा लिखिता॥ 

अर्थात्‌--पहले मेरे हृदय में यह सन्देह उत्पन हुआ था कि चित्रकार ने अपनी कला- 
कुशलता के द्वारा इसके सौन्दये में वृद्धि कर दी हँ--चित्र को देखने पर यह जितनी सुन्दरी मालूम 
पड रही है, वास्तव में उतना सौन्दय इसमें न होगा। किन्तु अब मुझे ऐसा छग रहा है कि इस 
सुन्दरी का चित्र अकित करने में चिनकार को सफठता नही मिली, इसके वास्तविक सौन्दर्य 
को व्यक्त करने में वह समर्थ नठी हो सका। 

“वितमोवंशीयम्‌' के नायक प्रतिष्ठानपुर के राजा महाराज विकमादित्य ने, जो विशेष 
रूप से पुरूरवा के नाम से विख्यात थे, देवराज की सभा की मुख्यतम अप्सरा उवशी की आवाश 
मार्ग में वेशी नाम के दानव के आक्रमण से जिस दिन रक्षा की थी, उसी दिन उनकवें मन में उसके 
प्रति आसक्ति का भाव उत्पन्न हुआ था और उसे प्राप्त करने के लिए वे ऋमश अघीर हो उठे। 
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एक दिन अपने प्रासाद के प्रमदवन में वैठे-वैंठे एक आह भरकर विदूपक से उन्होने कहा-- 
एप कुसुमितास्वपि से नोपवनलतासु नम्रविटपासु। 
चक्षुबंध्नाति. धृति तद्यूपालोकदुलेलितम्‌॥ 
तदुपायश्चिन्यता यथा. सफत़प्रा्यनो भवेयम्‌। 
अर्थात्‌-हे मित्र मेरे मन को उ्वेशी वी रुपराशि का अवलोकन करने का प्रवकू आग्रह 
है। इसलिए उद्यान के खिले हुए फूलो के कारण शोभा और सौरभ से युक्त हो उठी लताओ पर 
भी, जिनवी शाखाएँ झुक गई है, मेरी दृष्टि स्थिर नही हो पाती---उर्वशी को ही देखने के छिए 
बह छालायित्त है। इसलिए कोई ऐसा उपाय सोचिए, जिससे कि मेरी कामना पूरी हो। 
राजा के इस कथन के उत्तर में विदूषक ने कहा-- 


संस्कृत नाठकों में चित्रकला १०३ 


भो, चिन्तिदों मए दुल्लहप्पणदूणी समाभमोवाओं। 


अर्थात्‌--अजी, मेने दुर्लभ प्रणयिनी के समागम का उपाय सोच लिया। 

उत्सुकता का भाव प्रदर्शित करते हुए राजा ने वह उपाय जानने की इच्छा प्रकट की । 
तब विदृषक ने कहा-- 

सिविणअ-समसाजम' अर्रिणि णिहं सेवदु भवं। अहव तथ्यभोदीए उब्बसीए पडिकिदि 
आलिहिजअ ओलोजअच्तो चिदृठ। 


अर्थात्‌--आप स्वप्न में समागम कराने वाली निद्रा का सेवत कीजिए, अथवा उर्वशी 
महोदया का चित्र अंकित करके उसका अवलोकन करते रहिए। 
इन' दोनों ही विषयों में अपने आपको असमर्थ सिद्ध करते हुए राजा ने खिन्नतापूर्ण 
स्व॒र में कहा--- 
हृदयसिबृुसिः कामस्यान्तः सदल्यसिद सदा 
कथमुपलभे. निद्रां स्वप्"ने समागसकारिणीमृ। 
न च॒ सुवदनामालेख्येडपि प्रियासससाप्य ता 
सम नयनोरुद्धाष्यव्वं सखे न भविष्यति॥। 


अर्थात्‌--हे मित्र, कामदेव के बाण के आघात के कारण ,सेरे हृदय का अन्तस्तल क्षत- 
विक्षत हो उठा है, इसलिए स्वप्न में प्रियतमा का समागम कराने वोली निद्रा मुझे कंसे प्राप्त 
हो सके | उस सुन्दरी का चित्र अंकित करना भी मेरे लिए सम्भव नहीं है। बात यह हैं कि फलक 
पर तूलिका चलाना आरम्भ करते हुए नेत्र ऑँसुओं से रुद्ध हो उठते हें। इससे तूलिका को रख 
देने के लिए बाध्य होना पड़ता है। 
अभिज्ञानशाकुन्तलम्‌' के नायक हस्तिनापुर के राजा दुष्यन्त में अपने पूर्वज पुरूरवा 
की-सी अधीरता नहीं थी। ऐसी परिस्थिति में भी, जबकि उनकी विरह-कातरता पराकाष्ठा 
को पहुँच गये थी, अपनी प्रणयिनरी शकुन्तछा का ही चित्र अंकित करके ही वे नहीं शान्त हुए, 
वरन्‌ उस वातावरण का भी उन्होंने सफलतापूर्वक चित्रण किया था, जिसमें पहले पहल शकुन्तला 
का और उनका मिलन हुआ था। 
गान्धर्व-विधि के अनुसार शकुन्तला के साथ विवाह करने तथा कुछ काल तक उसके 
साथ सुखपूर्वक वास करने के उपरान्त महाराज दुष्यन्‍्त जब अपनी राजधानी को चलने लगे, 
तब उन्होंने अभिज्ञान के रूप में उसकी ऊँगली में अपने नामकी मुद्रा से युक्त अँगूठी पहनायी और 
उसे यह आश्वासन दिया :-- न्‍ 
एककसत्र दिवसे दिवसे भदीयं 
नामाक्षर गणय गच्छति यावदन्तस्‌। 
तावत्मिये. ! मभदवरोधगुहप्रवेश 
नेता जनस्तव समीपमृपैष्यतीति॥ 


/ 


श्ग्ड सम्मेलन-पत्रिफा 


अर्थात्‌-हे प्रिये, इस भँगूठी पर अकित मेरे नाम के एक-एक अक्षर प्रतिदिन गिन लिया 
करना। तुम्हारी यह गणना समाप्त होते-होते मेरे यहाँ से कोई आ जायगा गौर तुम्हें मेरे अन्त 
पुर में ले जायगा । 


राजा के आश्रम से जाने के बाद शकुन्तलछा उन्ही के ध्यान में तन्मय थी। सयोग से उसी 
समय कोघ के मूर्तिमान अवतार दुर्वासाऋूषि वह। पहुँचे गौर आतिथ्य-सत्कार के लिए 
तनिक देर तक प्रतीक्षा करने के वाद शकुन्तठा को अभिशाप देते हुए उन्होंने कहा-- 


विचिन्तयन्ती यमसन-यमानसा 

तपोधन वेत्सि न मामुपस्यितम्‌। 
स्मरिष्यति त्वा न स॑ बोधितो४पि सन्‌ 
कया प्रमत्त प्रथम कृतामिव॥ 


अर्थात्‌--एकाग्र मन से जिस पुरुष-विशेष या चिन्तन करते रहने के कारण अतिथि के 
रुप में आये हुए मुझ तपीधन की खबर तुम्हें नही है, वह स्मरण दिलाने पर भी तुम्हें स्मरण न 
करेगा। वह पुरुष तुम्हें उसी प्रकार भूल जायगा, जिस प्रकार कि नशो में चूर रहने वाले व्यक्ति 
को यह स्मरण नही रह जाता कि उसने कब किससे कौन सी वात कही है। 

इस प्रकार शकुन्तछा को अभिशाप देकर महपि दुर्वासा आश्रम से चल पडे। सयोग से 
उनकी यह अभिज्ञाप-वाणी प्रियव॒दा तथा अनसूया के कानों में पड गयी। प्रियवदा दौडकर 
महूपि के पास गयी भी--और अनुनय, विनय के द्वारा उसने उन्हें बहुत कुछ शान्त किया। 
तब उन्होने कहा कि राजा अभिज्ञान का दर्शन जब करेंगे, तभी उनके शाप क्य अन्त होगा। 

प्रियददा और अनसूया ने इस अप्रिय घटना की सूचना देकर सखी का मन दुखी करना 
उचित नही सम्झा। जब वह स्वामी के गृह के लिए थात्रा करने लगी, तव उन दोनो ने उससे 
यह अवश्य कह्‌ दिया कि उसे अभिज्ञान के रूप मे स्वामी से जो मेंगूठी प्राप्त है उसकी वह सावधानी 
के साथ रक्षा करे। किन्तु मह॒पि के शाप का फल तो शकुन्तछा को भोगना ही था। इससे मार्ग में 
शचीतीर्थ की वदना करते समय अंगूठी उँगली से निकछकर गगा जी के जल में गिर पडी और 
राजभवन मे जाने पर शकुन्तला को दुप्यन्त का तिर॒स्कार सहन करना पडा। अन्त में घीवर के हाथ 
से वह भँगूठी प्राप्त होने पर उन्हें सारी बाते स्मरण हो आयी और वे विरह तथा पश्चात्ताप की 
बेदना से व्याकुल हो उठे। 

शान्ति प्राप्त करने की आशा से राजा ने एक फलक पर शकुन्तछा का एक चिन अकित 
किया था। एक दिन विरह से अत्यन्त ही व्याकुल होकर वे उद्यान के एक माधवी-छूता मण्डल 
में अपने विदूषक माढ्व्य के साथ बैठे हुए थे और चतुरिका नाम की दासी को उन्हानें यह आज्ञा 
दी थी कि बह चित्रफलक लेकर लतामण्डप में पहुँचे। चतुरिका ने स्वामी की इस आज्ञा का पाछन 
क्या। ल्तामण्डप में पहुंचकर चित्रफलक को राजा की ओर बढाते हुए उसने कहा--इम 
चित्तगदा भट्टिणी--ये चित्र में अकित स्वामिनी हे । 
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उस चित्र का अवलोकन करने के उपरान्त राजा की कला-कुशलूता की प्रशंसा करते 
हुए माढ्व्य ने कहा-- ु े 

साहु वअस्प ! महुरावत्वाणदंसणिज्नों भावागुव्यवेतो। कूबलदि विज्ञ में बिंदृठी 
णिण्णुण्ण अप्पदेसेसु। 


अर्थात्‌--वाह मित्र, यह तो आपने बहुत ही उत्तम चित्र अंकित किया है। शरीर का जो 
अद्भ जहाँ पर जिस प्रकार ऊँचा या नीचा होता है वहाँ पर आपने बैसी ही ऊंचाई या निम्नता 
रखी है । भावों का भी आपने इस प्रकार समावेश किया है, मानो शकुन्तलछा के हृदय के भाव 
फूटकर निकलते आ रहे है। उनके कारण चित्र की ऊँची-नीची जगहों- पर मेरी दृष्टि जम ही नहीं 
पाती । 
शकुन्तला की माता मेनका के द्वारा भेजी गयी सानुमती नाम की एक अप्सरा राजा की 
शारीरिक तथा मानसिक अवस्था का ज्ञान प्राप्त करने के लिए उनके पास आई थी और तिरस्क- 
रिणी विद्या के प्रभाव से अदृश्य रूप में वह उस लता-मण्डय में ही थी। शकुन्तल्ा का चित्र देखकर 
राजा की कल्ा-कुशलता की प्रशंसा किये बिना उससे भी न रहा गया। उसने चकित भाव से 
कहा--- न्‍ 
अस्मो ! एसा राएसिणों णिउणदा ! जाणे सही अग्गदो से बद्टदि त्ति। 
अर्थात्‌--वाह, राजषि चित्रकला में कितने कुशल हे ! मुझे ऐसा लगता है, मानो मेरी 
सखी मेरे सामने खड़ी है। ग 
किन्तु राजा को उस चित्र से सन्‍्तोष नहीं था। उन्होंने माढ्व्य से कहा-- 
यद्‌ यत्साधु न चित्रे स्यात्कियते तत्तदन्‍्यथा । 
तथापि तस्या लावण्यं रेखया किचिदन्वितम्‌ ॥ 
अर्थातू--चित्र में जो-जो उत्तम नहीं हैं उसका सुधार फिर से किया जाता हैं । तो भी 
बड़े प्रयत्त से उस सुन्दरी का थोड़ा बहुत लावण्य रेखा के द्वारा मेने व्यक्त किया है। 
उस चित्र में कुछ सुधार करने के विचार से राजा ने चतुरिका को यह आदेश दिया कि 
वह रंग और तूलिका ले आवे। स्वयं चित्रफलक को हाथ में लिग्रे-लिये विह्वल भाव से उन्होंने 
साक्षात्पियामुपगतामपहाय पूर्व 
चित्रापितां पुन्तरिमा॑ बहु सन्यमान:। 
स्रोतोवहं॑ पथि. निकामजलामतीत्य 
जातः सखे ! प्रणयवान्‌ मृगतृष्णिकायाम्‌ ॥ 
अर्थात्‌--हे मित्र, मेरी प्रिया जब स्वयं आई थी, तब तो मैने उन्हें दुत्कार दिया, अब 
चित्र में अंकित करके उनका आदर कर. रहा हूँ । मार्ग में स्वच्छ जलवाली नदी मिली थी। उसे 


मेंने छोड़ दिया। अब में मृगमरीचिका की ओर अनुरागपूर्ण दृष्टि लगाये हुए हूँ । 
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१०६ सम्मेलन-पत्रिका 


माट्य्य ने कहा--भो अवर कि एत्य लिहिदव्ब ? 

अर्थात्‌--अजी, इस फलक पर ओर क्या अक्ति करना है ? 

राजा ने कहा-- 
कार्या सेकतलीन हस मियुना स्रोतों वहा सालिती 
पादास्तामभितो निषण्ण हरिणा गौरी गुरो पावना । 
शाखालस्बितवल्कलस्प च॒त्तरोनिर्मातुमिच्छाम्यध 
श्युगे कृष्णमुगस्य वामनयन कण्ड्यमाना सृगोम्‌॥ 


अर्थात्‌--हिमालय-पवत के पाद-देश में वहती हुई मालिनी नदी अकित करनी हूँ। उस 
नदी के तट पर हस का एक जोडा सुखपूर्वक बैठा होगा, आस-पास हिरण बैठे होगे। एक वृक्ष अकित 
करना चाहता हैँ। जिसकी शाखाओं पर वल्कल टेंगे होगे और उसके नीचे एक मृगी होगी, जो 
कृष्ण मृग की सीय में अपनी वाई आस खुजला रही होगी। 

क्षण भर के मौन के बाद फिर कहा--मित्र माढ्व्य, 


कून न कर्णापितबन्धन सखे ! 
शिरीवमागण्डविलस्विकेसरम्‌ । 
न वा दारच्चद्रमरीचिकोमल 
मृणालसून रचित स्तनान्तरे॥ 
अर्थात्‌--है मित्र, अपनी प्रिया के इस चित में कानो में मेने शिरीप के ऐसे पुप्पो वे वृत्त 
नही लगाये, जिसके केसर कपोलो पर पड रहे हो। स्तनो के मध्य में शरदऋतु के चन्द्रमा की किरणो 
की-सी शोभा घारण करने वाले कमल के कोमल तन्तुओ की माला भी नही अकित की। 
चित में एक श्रमर औौर अ्रमरी का भी चित्र अक्ति था। अमर मानो शकुन्तका के अधर 
पल्ठव पर बेठने के विचार से तीव्र गति से उस ओर बढता जा रहा हो। उसमे रोकने का प्रयत्न 
करते हुए राजा ने कहा-- 
जयि नो कुसुमलताप्रियातिये | किमनपरिपतनरोदमसनुभवसि 
एपा कुसुमनियण्णा तृथितापि सती. भवन्तमनुरक्ता। 
प्रतिपालयति मधुकरी न सलु मधुविना त्वया पिवति॥ 
अर्थात्‌--हे फूली हुई छता के प्यारे अतिथि, इन सुदरी के मुख पर टूटने के खेद का अनु- 
भव करने के लिए क्यो प्रयत्तशील हो ? यह अमरी कुसुम पर बैठी है । विन्तु तुम्हारे प्रति इसके 
मन में अपार अनुराग का भाव विद्यमान है, इसलिए यह मधु का पान नही कर रही हैं, तुम्हारी 
प्रतीक्षा कर रही है। 
अमर राजा वे इस आग्रहपूण अनुरोध की ओर कणपात नही करता | वह पहले की 
ही तरह शकुल्तछा के अधर-पल्लव पर बैठने की ही मुद्रा भ्रदर्शित करता है। इससे राजा 'रोप 
में आ जाते है, और प्रमर को भय प्रदर्शित करने का उद्योग करते हुए बहते हँ-- 
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अक्लिष्ठबालतरुपललवलोभनीय 

पीत॑ सथा सदयमेव रतोत्सवेषु। 
बिस्वाधर स्पृशसि चेद झामर! प्रियाया- 

स्त्वां कारयामि कब॒लोदर बन्धनस्थम्‌ ॥। 


अर्थात्‌--हे भ्रमर ! मेरी प्रिया का यह विम्ब अधर कोमल किसलूय के समान लुभावनता 
है । रति काल में मेने बहुत संभाल संभाल कर, स्वाद ले-लेकर इसका पान किया है। तुम यदि इसका 
स्पर्श करोगे, तो में तुम्हें कमल के दलों के बन्धन में कैद करवा लूँगा। 

राजा को चित्रलिखित शकुन्तला तथा प्रमर में जीवन का अनुभव करके उत्तेजना में 
आया हुआ देखकर उन्हें वस्तुस्थिति का ज्ञान कराने के विचार से माढ्व्य ने कहा--भो चित्त 
क्खु एयं !---अजी, यह चित्र है। 

महाकवि भवभूति के उत्तर रामचरितम्‌' तथा मालछतीमाधवर्म्‌' का भी श्रीगणेश एक 
प्रकार से कालिदास के मालविकार्निमित्रम्‌' के समान ही चित्रकला की चर्चा के ही साथ होता है। 
उत्तर रामचरितम्‌' के नायक अयोध्या के राजा रामचन्द्र अपनी धर्मपत्नी सीता के मनोविनोद 
के लिए एक कुशल चित्रकार से अपने जीवन की घटनाओं के चित्र अंकित करवाते है । इसके विप- 
रीत मालती-माधवर्म! के नायक' माधव तथा नायिका मालछती ने क्रमशः अपनी प्रेयसी तथा 
प्रियतमा का चित्र अंकित करके स्वयं अपनी अपनी चित्रकला की कुशलछूता का परिचय दिया हे । 

वनवास' का दुःख सहन करने तथा राक्षस-शक्ति का अन्त करने के उपरान्त अयोध्या में 
आकर रामचन्द्रजी ने जब शासन-सूत्र ग्रहण किया; उसके बाद ही शंगवेरपुर में उनके बहनोई 
श्रृष्यश्षुग ने एक यज्ञ आरम्भ किया था। कौशल्या आदि माताएं उस यज्ञ में सम्मिलित होने के 
लिए वहां चली गया थी, केवल रामचन्द्र जी सीता और लक्ष्मण के सहित अयोध्या मे रह गये थे । 
ऐसे समय में सीता जी के मनोविनोद के लिए एक कुशल चित्रकार से लक्ष्मण जी ने बहुत से चित्र 
अंकित करवाये थे। वे समस्त चित्र रामचन्द्र जीके जीवन की घटनाओं के सम्बन्ध में थे । 

वे चित्र जब तैयार हो गये, तब लक्ष्मण जी, रामचन्द्र जी तथा सीता जी को उनका अवब- 
लोकन करने के लिए चित्रशाला में ले गये। वहाँ पहुंचने पर सीता जी की दृष्टि सबसे पहले जुम्भ- 
कास्त्रों पर पड़ी । दिव्य अस्त्रों का परिचय देते हुए लक्ष्मण जी ने कहा--- 


एतानि तानि सरहस्यजृम्भकास्त्राणि यानि भगवतः कृशाइवात्‌ कौशिकमृषिविद्वस्य 
मित्र विश्वामित्रमुपसंकान्तानि। तेन च ताठकावधे प्रसादीकृतान्यायेस्थ । 


अर्थात्‌--ये रहस्य सहित जुम्भक अस्त्र हे, जो भगवान्‌ कृशाइव से विश्वामित्र मुनि को 
प्राप्त हुए हे। उन महानुभाव ने ताटकावध के अवसर पर आये को वे अस्त्र प्रदान करने की कृपा 
की हे। 

रामचन्द्र जी ने कहा-हें देवी, इन दिव्य अस्त्रों की बन्दना कीजिए। ये आपकी सन्तति 
को भी पूर्ण रूप से प्राप्त होंगे। 


श्ण्प सम्मेलन-पत्रिका हः 


सीताजी ने भवित पूर्वक उन अस्नो को प्रणाम किया। उसके उपरान्त मिथिला की घट- 
नाओ के चित्रों का अवलोकन करते करते चकित भाव से उन्होंने कहा-- 


अम्महे ! दलन्तणवणोलुप्पलसामल सिणिद्धमसिण ससलेण देहसोहस्गेण विम्ह 
अत्यिमिदताददीसन्तसोम्मसुदरसिरी अणादर बखुडिदसकर सरासणो सिहण्डमुद्धमण्डणो 
अज्जउत्तो आलिहिदो 


अर्थात्‌--अहा | आयपुत्र का चित्र इसमें अक्ति किया गया है । तुरन्त के लिले हुए 
मील कमल के पुष्प के समान श्याम वर्ण के ये हे । इनके स्निग्ध, कोमल, सुन्दर साथ वलिप्ठ देह 
के कारण हमारे पितुदेव विस्मय से निश्चिल होकर इनकी शोमा का अवछोकन कर रहे हे। 
इन्होने बिना किसी प्रयास के शिव-धनुप को तोड डाला है और सुन्दर केद-राश्ि के द्वारा 
इनका मुस मण्डल बहुत ही शोभायमान हो रहा है | 

एक दूसरे चित्र की ओर सीता जी का ध्यान आकपित करते हुए दक्ष्मण जी ने कहा-- 
आयें, पश्य पश्य, 


सम्बाोधनों वश्िप्ठादीनीष. तातस्तवाचति। 
गौतमइच शतानदो जनकाना पुरोहित ॥ 


भर्थात्‌--हे भार्या, देखिए देखिए ! ये आपके पिता जी तथा जनक 'राजाओ के पुरोहित 
गौतम शतानन्द वसिष्ठ आदि सम्बन्धियो का पूजन कर रहे है । 
रामचद्ध जी ने कहा-ह्धप्ट्व्यमेतत्‌ । 
जनकाना रघुणाञुच सम्बन्ध कस्य न प्रिय । 
यत्र दाता ग्रहीता च स्वयं फुशिकादन ॥ 


अर्थात्‌ू--इस चित्र को तो देखना चाहिए। जनक-वंश और रघुवश वा सम्बंध किसे 
प्रिय नही हूँ ? इस सम्बन्ध में विशेषता यह है कि इसमें स्वयं विश्वामित ही दाता और प्रहीता 
दोनो हे--वर-पक्ष के भी और कया पक्ष के भी एक विशिष्ट व्यक्ति हे । 

एक चित्र की ओर ध्यानपूवक देखते-देसतें प्रसतता का भावन-व्यकत्त करते हुए सीता 
जी ने कहा-- 

एदेवखू तवकालकिदगोदाणभगला चत्तारोवि भादरों विवाह दिविखदा तुम्हें। अम्मो । 
जाणामि तस्ति जेण्ड पदेसे तस्सि जेघ्ठ काले वत्तामि ॥ 


अर्थात्‌--जिस समय आप चारो भाइयो का केझ्ान्त सस्कार किया गया था और आप 
छोगो का वर के रूप में वरण किया गया था यह उसी समय का चिन हूँ । अहा ! अहा ! इसे देख 
कर मुझे यह अनुभव हो रहा है, मानो हम सब उसी देश काल में वर्तमान है--जनकपुर के विवाह- 
मण्डप में बैठे हे । 


संस्कृत नाटकों सें चित्रकला १०९ 


वह चित्र देखकर रामचन्द्र जी ने भी प्रसन्नता का भाव व्यक्त किया और उन्होंने कहा 
कि उन्हें भी इस समय यही अनुभव हो रहा हैँ कि यह उनके पाणिग्रहण संस्कार का समय है। 
लक्ष्मण जी ने क्रमशः तीन चित्रों की ओर संकेत करके कहा--इयम्‌ आर्या (ये आर्य 
हैं), इयं आर्या माण्डवी (ये आर्या माण्डवी है) इयमपि वधू श्रुतकीति: (ये वधू श्रुतकीति हे) । 
उस समय सीता जी से विनोद किये बिना न रहा गया । उमिला के चित्र की ओर संकेत 
करके उन्होंने--वच्छ ! इअं वि अवरा का (हे वत्स, यह दूसरी कौन है? ) 
लक्ष्मण जी ने इस प्रइन का कोई उत्तर नहीं दिया । लज्जा से मस्तक झुका कर वे मुस्कराते 
लगे। 
इसके उपरान्त अयोध्या-काण्ड से लेकर आरण्य-काण्ड, सुन्दर-काण्ड तथा किष्किन्धा 
काण्ड तक भी सभी घटनाओं के चित्र वे तीनों व्यक्ति देख गये | अन्त में रामचन्द्र जी ने कहा-- 
हे वत्स, यह चित्रदर्शन यही समाप्त कर दो | इसके वाद की घटनाएं मुझसे न देखी जायंगी। 
ालतीमाधवम्‌' नामक नाटक का नायक विदर्भ-देश के राजा के मन्‍्त्री देवरात का पुत्र 
था। वह पद्मावती नाम की नगरी में कामन्दकी नाम की एक भिक्षुणी के पास, जो अध्ययन काल 
में देवरत की सहपाठिनी थी, न्यायश्ञास्त्र का अध्ययन करने के लिए कुण्डिनपुर से आया था। 
और वह वही के विहार में रहा करता था। उक्त नाटक की नायिका मालती, पद्मावती के राजा 
के मन्‍्त्री भूरिवस्‌ की कन्या थी। भूरिवसु भी देवरत तथा कामन्दकी के सहपाठी थे। इन तीनों 
ही व्यक्तियों की आन्तरिक कामना थी कि माधव और मालती स्वामी-स्त्री बनें। किन्तु पद्मावती 
के राजा की इच्छा थी कि मारूती का विवाह नन्‍्दन नामक उसके नर्मे-सचिव के साथ हो। इससे 
भूरिवस्‌ प्रकट रूप से माधव के साथ कन्या का विवाह करने का साहस नहीं कर पाते थे । इससे' 
उन्होंने इस विषय में कामन्दकी की सहायता प्राप्त करने की इच्छा की थी माधव की ओर से 
वे इस प्रकार निरपेक्ष थे, मानों उसे वे जानते ही नही । 
कामन्दकी प्राय: नित्य कोई न कोई ऐसा व्याज निकाछा करती थी कि माधव को अमात्य 
भूरिवस्‌ के द्वार से होकर जाने वाले मार्ग से आना-जाना पड़े। इससे अपनी अटूटालिका की खिड़की 
के पास बेठे-बैठे माधव को प्रायः प्रतिदिन देखा करती थी। इस प्रकार देखते देखते उसके हृदय 
में माधव के प्रति अनुराग का भाव उत्पन्न हुआ और वह अनुराग क्रमदः आसक्ित के रूप में परि- 
णत हुआ। अन्त में एक दिन उसने माधव का एक चित्र अंकित किया और एकातन्त में बैठे-बैठे 
उसी की देख-देख कर बह घैर्य प्राप्त करने रृगी। 
पद्मावती में भगवान्‌ कुसुमायुध का एक मन्दिर था। मदनमहोत्सव के अवसर पर उस 
मन्दिर में नगर की समस्त सुन्दरिया पूजन के निमित्त जाया करती थीं। कामन्दकी ने सोचा कि 
मालती कुसुमायुध के पूजन के लिए मन्दिर में अवश्य जायगी, अतएव माधव भी यदि वहाँ जाय, 
तो उन दोनों का चाक्षुप परिचय हो सकता है। इससे उसने माधव को उस महोत्सव में सम्मिलित 
होने की आज्ञा दी और घटनाचक्र से कामन्दकी का उद्देश्य भी सिद्ध हुआ। 
प्रथ म॒ दर्शन में ही मालती के प्रति माधव के हृदय में आसव्ति का भाव उत्पन्न हो आया। 


११० सम्मेलन-पत्रिका 
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मन्दिर से सलग्न उद्यान में एक वृक्ष की छाया में बैठे-बैठे वह अपने बालमित्र तथा सहपाठी मकरनद 
के साथ मालती के ही विपय में बातें कर रहा था इतने में ककहसक नामक मबरन्द का सेवक 
माल्ती ये द्वारा अकित किया गया माघव का चित्र लेकर पहुँचा। माछती की सस्ती लवगिका ने 
उस चित्र को माघव के पास तक पहुँचाने की व्यवस्था की थी । 
कलहसक से यह जानकर कि माछती ने माघव का वह चित्र अपनी उत्कण्ठा को निवृत्त 

करने के उद्देश्य से अकित किया है मित्र को बधाई देते हुए उसने कहा-- 
वपस्थ माधव, सर्वेया समाश्वसिहि। 

यथा कौमुदी नयनयोर्भवत सुजमा 

ततस्पा भकानपि सनोरथवघवन्धु । 

तत्सगम प्रति सख्े न हि. सशयोइस्ति 

यस्मित्‌ विधिश्व मदनइच कृताभियोग ॥ 


अर्थात्‌-हे मित्र, जव आपको चिन्ता का परित्याग कर देना चाहिए । जो आपके नेत्रो 
की ज्योत्स्ना-आनन्ददायिनी है, आप सौभाग्यशाली भी उसकी कामना के पात्र है। ऐसी स्थिति 
में उसके और आपके समागम में अब सशय नही है । इस काय की सिद्धि के लिए विधाता और वाम- 
देव दोनो ही प्रयलशील है । 
इस प्रकार आश्वासन देने के उपरान्त मकरन्द ने यह प्रस्ताव किया कि जिस फूलक पर 
मालती ने माधव का चित्र अक्ति किया है, उसी पर माधव भी मालती का चित्र अकित कर दे। 
माधव ने भी मिन के इस प्रस्ताव को स्वीकार कर लिया और वह तूलिका लेकर बैठ गया। किन्तु 
भावों के आवेग के कारण वहू चित्र अक्ति करने मे माधव को वडी कठिनाई हुई। अपनी उस 
कठिनाई का वर्णन करते हुए उसमें कहा--प्तश्ले मकरन्द, 
वार वार तिरयति दुशोरुद्गम वाप्पप्र- 
स्तत्सकत्पोपहिंत जडिम स्तम्भमम्पेति गात्रम्‌। 
सथय॒. स्विद्यनवनभविरतोत्कम्पलोलागुलोक 
पाणिलेंखाविधिबु नितरा वर्तते कि करोमि॥ 
अर्थात्‌--हे मित मक्रन्‍्द, जब में उस सुन्दरी की रुपराशि का ध्यान करने लगता हूँ, तो 
वार-वार नेत सजल हो उठते है, और दृष्टि रद्ध हो उठती है, शरीर के अग स्तम्भित हो उठते है । 
तूलिका चलाते समय उँगलियाँ स्वेद से आद्"े हो उठती हे और उनमें कम्पन होने लगता है। तो 
भी में फलक पर से हाथ को नही हटा रहा हुँ---चित्र को अकित करने के विषय में प्रथल्लशील हूँ। 
कुछ समय के प्रयत्त के बाद माधव को मालती व। चित्र अकित करने में सफलता मिल 
गयी। * 
बह चित्र-फठक जिस सूत्र से माधव के पास पहुँचा था, उसी सूत्र से माऊती के पास 
पहुँच गया और उसका आजा के अनुरूप परिणाम भी हुआ । 


संस्कृत नाठकों सें चित्रकला १११ 


हे कृत “रत्नावली' नाम की नाटिका की नायिका सागरिका, जिसका वास्तविक नाम 
रत्नावली था, चित्रकला में बहुत ही पदु थी। उसने अपने प्रणयपात्र वत्सराज उदयन का, जो 
उक्त नाटिका के नायक है, बहुत ही उत्कृष्ट चित्र अंकित किया था। उसकी सखी तथा वत्सराज्य 
की राजमहिषी वासवदत्ता की परिचारिका सुसंगतिका को भी चित्रकला का अत्यन्त ही उत्कृष्ट 
ज्ञान था। सागरिका ने जिस फलक पर राजा का चित्र अंकित किया था उसी पर सुसंगतिका 
ने सागरिका का भी चित्र अंकित कर दिया था। अन्त में घटनाचक्र से वह चित्रफलक राजा के 
हाथों तक पहुँचा और उस पर अंकित किये गये इन दोनों भावपूर्ण चित्रों को देखकर वे बहुत 
ही प्रभावित हुए। 

' सागरिका का वास्तविक नाम रत्नावडी था। वह सिहल देश की राजकुमारी थी। पिता 
ने वत्सराज उदयन के ही निमित्त उसका उत्सगें किया था और वह वत्सराज के कंचुकी तथा 
सिहलराज्य के एक आमात्य के साथ कौशाम्बी के लिए भेजी गयी थी । किन्तु जिस जलू-यान से 
वह आ रही थी उसके एक दुर्घटना में पड़ जाने के कारण साथियों से वह पृथक्‌ हो गयी । संयोग 
से कौशाम्बी के ही एक समुद्री व्यापारी ने उसकी रक्षा की और राजधानी में ले आकर उसने महा- 
रानी की सेवा के निमित्त समपित किया । तब से वह सागरिका के नाम से प्रसिद्ध हुई और महारानी 
की एक विशिष्ट परिचारिका के रूप में उनकी सेवा में रहने लगी । 

भदन-महोत्सव के पे पर महारानी ने अपने प्रमद-वन में भगवान्‌ कुसुमायुध के पूजन का 
आयोजन किया था और उस अवसर पर उन्होंने राजा को भी आमान्त्रित किया था। पूजन- 
सामग्री लेकर सागरिका भी प्रमद-वन में गयी थी। वही राजा की और उसकी देखा-देखी हुई और 
दोनों ही एक दूसरे के प्रति आसक्त हो गये उसके बाद ही सागरिका ने राजा का वह चित्र अंकित 
किया था। ; 

'एक दिन राजा कदली-गृह की एक झुरमुट में बैठे-बेठे अपने विदूषक' वसन्‍्तक से सागरिका 
के विषय में ही बातें कर रहे थे। उस समय संयोग से अन्तःपुर की एक मैना वहाँ आ गयी थी और 
सागरिका तथा सुसंगतिका के वार्तालाप को दोहरा रही थी। ह 

मैना की बोली सुनकर वसनन्‍्तक ने राजा से कहा--- 


भो वअस्स, सुदं तुए ज॑ं एदाए मंतिदं। एसाभणदि--सहि, को एसो तु ए आलिहिदो। 
यउत्तम अण सहस्सवे भअवं अणगोत्ति। सहि कीस तुए अह एत्थं आलिहिदा। सहि, कि आआरणे 
कुप्पसि । जादिसो तुए कामदेवो आलिहिदो तादिसी मए रइ आलिहिदेत्ति । 


अर्थात्‌--हे मित्र, सुता आपने इसने जो कुछ कहा ? यह कहती है, सखी, तुमने यह किसका 
चित्र अंकित किया हैं ? मदन महोत्सव के अवसर पर भगवान्‌ अनंग का ? फिर कहती है सखी, 
इसी फलक पर तुमने मेरा चित्र क्यों अंकित कर दिया ? सखी, तुम अकारण रुष्ट क्‍यों हो रही 
हो ! जिस प्रकार तुमने कामदेव के चित्र अंकित कर दिया है, उसी प्रकार मैने रति का अंकित 
कर दिया है। 


श्श्र सम्मेलन-पत्रिफा 


अपने वुद्धि-कौशल के द्वारा राजा ने वास्तविकता का अनुमान कर लिया। उन्होने बस तक 
से कहा-- 

वयस्प, एवं तर्कयासि । कयापि 'हृदयबल्लभोशनुराधिव्यादभिलिएय कामदेवव्यपर्देशेव 
सल्लीवुर- तो$क्ू त । तत्सस्पापि प्रत्यभिज्ञाय वेदग्ध्यादसावषि तन्नाभिलिस्य रतिव्यपरदेशन 
दर्शितेति । 

अर्थात्‌--हे मित्र, मेरा यह अनुमान है कि अनुराग की अधिकता के कारण विस्ी सुन्दरी 
नें अपने हृदय-वल्लभ का चित्र अक्ति किया है और सखी से उसने यह वहाना किया है कि उसने 
बामदेव का चित्र अकित किया हैं। सखी ने भी वास्तविक बात को जानकर उसी फठक पर 
विनोद के लिए उस सुन्दरी का चित्र अकित किया और बह चित्र उसे यहू कह बर दिखलाया 
कि उसने रति का चित्र अकित किया है। 


इस वार्तालाप के पश्चात्‌ ही सयोग से एक चितफलक भी वसनन्‍्तक को मिरू गया और 
उसे उठाकर देखने के वाद राजा से उसने कहा-- 
भो वअस्त, दिद्ठआ वड्ढसि । एद त ज॑ मए भणिद तुम जेब्क एत्य आलिहिदों। 
अण्गहा को अण्णो कुसुम चावव्हदेसेण णिप्हवी अदित्ति। 
अर्थात्‌--हे मित्र, आप बधाई के पात्र हे। जैसा कि मैने वहा है, इस फलक पर आपवा 
ही चित्र अक्ति हैं। भछा और कौन-सा ऐसा व्यवित है, जो कामदेव के बहाने से छिपाया 
जा सके ? 
राजा ने चित्रफलक को छेने के लिए हाथ फैछाया। किन्तु उसे देने के विपय में अनिच्छा 
का भाव व्यक्त करते हुए वसनन्‍्तक ने कहा--- 
ण दे दसइस्स । साथि कणष्णआ एत्य एव्यआलिहिदात्ति। ता कि पारितोसिएण विणा 
ईदिस कण्णारअण दस्तीअदि ॥ 
अर्थात्‌--में आपको न दिखाऊंगा। उस कन्या का भी चित्र इस पर अकित है। तो क्या 
पारितोषिक ये बिना ही चह कन्‍्या-रत्व मापको दिखा दूँ ? 
राजा ने वलपूर्वक चित्रफलक छीन लिया और उसे ध्यानपूवक देखते-देखते उन्होने कहा--- 
है मित्र, देखो, देखो। 
लोलाबबूतपद्मा कथयती पक्षपातमधिक न । 
सानसमुपेति केय चित्रगता राजहसीव ता 
विघायापूर्वई. पूर्णेदुमस्मा. सुखमभूदझ्ुवम्‌ ! 
घाता निजासनाम्भोज विनिमीलन दु स्थित ॥ 
अर्थात्‌--यह सुन्दरी जो चित्र में अकित है, मानसरोवर में वर्तमान राजहसी की तरह 
मेरे भन को विशेष रूप से अपनी ओर आकर्षित कर रही है। पता नही यह कौन है ? इसमे तो 
अपने सौन्दर्य के कारण लक्ष्मी वो भी तिरस्कृत कर दिया है। पूर्ण चन्धमा के समान इसके 
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सुन्दर मुख की सृष्टि करके विधाता ने अपनी स्थिति को अवश्य ही संकटापन्न कर दिया है। बात 
यह है कि विधाता का आसन कमल इसके कारण संकुचित होता जा रहा है। 
उस चित्र को तनिक देर तक और ध्यानपूर्वक देखने के बाद राजा ने वसन्‍्तक से कहा--- 


कृच्छा दुरुषु्गं व्यतोत्य सुचिर अ्ञ(न्त्या नितम्बस्थले 
मध्पेष्स्पास्त्रिवली तरंग-विषमे निस्पन्दमागता। 
मद्ष्टिस्तृषितेव संग्रति शनेरारुह्म तुंगे स्तनों 
साकांक्ष मुहुरीक्षते जललब प्रस्यन्दिनी लोचने।॥॥ 


अर्थात्‌--बड़ी कठिनाई से इस सुन्दरी की दोनों जंघाओं पर से हटकर मेरी दृष्टि नितम्ब- 
स्थल पर विलम्ब तक घूमती रही । वाद को कटिदेश से होकर त्रिवली पर पहुँचने पर वह स्पन्दन से 
रहित हो गयी--वही पर जम गयी। अत्त में बुभुक्षा से पीड़ित सी होकर वह दोनों ऊँचे ऊँचे 
स्तनों पर चढ़ी और वही से जल के कणों को बहाने वाले दोनों नेत्रों को वार बार देख रही है। 
फलक को देखकर वसनन्‍्तक ने कहा-- 


भो वअस्स, जस्प उण ईदिसीओ वि एव्वं पिअस्समागर्म बहु मण्णंति । तस्स वि अत्तणों उबरि 
को परिहवो जेण एत्यथ एव्व ताए आलिहिदं अत्ताणअं ण प्रेक्लसि। 


अर्थात्‌-हे मित्र, इस प्रकार की सुन्दरियाँ जिसके प्रिय समागम की आन्तरिक भाव 
से कामना किया करती है, उसके मन में भी अपने विषय में उपेक्षा का भाव क्‍यों आवे ? इस 
फलक पर ही तो उस सुन्दरी के ह्वारा आपका चित्र अंकित किया गया है। उसे आप क्‍यों नहीं देख 
रहे हे ! 

अब राजा का ध्यान अपने चित्र की ओर गया। उन्होंने कहा--- 


वयस्थ, अनया लिखितो5हमिति यत्सत्यभ्ात्पन्येव बहुनानः ॥ तत्कथं न पश्यामि ? पदय--- 


भाति पतितो लिबन्त्यास्तस्या 
वाष्पास्घुसीकरकणोघः । 
स्वेदोदृग्म इब करतलसंस्पर्शादेब से वपुषि॥ 


इस चित्र का अवलोकन करने से ऐसा ज्ञात होता हैं कि इसे अंकित करते समय उस सुन्दरी 
के आऑँसुओं के कण इस पर गिरे हें। मेरे शरीर मे भी इसके स्पर्श से स्वेद का उद्गम हो 
रहा है। 

'नागानन्दम्‌' के नायक यक्ष--राजेकुमार जीमूतवाहन का अपनी प्रेयसी सिद्ध-जाति 
के राजा विश्वावसु की राजकुमारी मलयवती से प्रथम साक्षात्कार मलूय पर्वत पर वरतेमान गौरी- 
मन्दिर में हुआ था और उसके बाद ही उन्त नायक-नायिका में परस्पर आसक्ति का भाव उत्पन्न 
हुआ था। उसके विरह से विद्धल होकर एक लता-मण्डप में शिल्ता पर बैठ कर अपने विदषक से 
उन्होंने कहा--- 

श५ 
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बयस्प, तामेबस्था शिलायासमिलिएप तथा चित्रगतयात्मान विनोदब्रेयम्‌। तदित एवं गिरि- 
तदामनविशिलाशकलान्यानय। 
अर्थात्‌--हे मिन, में चाहता हैँ वि' इस शिका पर उस सुन्दरी का चित्र अकित करूँ और 
उसी चित्र को देख देसकर अपना मनोविनोद करूँ। इसलिए इसी पवत की तराई से गेर के कुछ 
टुकडे ले आओ। 
प्ज भव आणबेदि (आपकी जो आज्ञा )--यह्‌ कहकर विदूषक चला गया और छौटकर 
उसने कहा-- 
भो वनअस्स। तुए एकको बण्णो आगत्तो। सए उगइहु पव्यदादों पञुच बण्णा आगादा।ता 
आलिहदू भव। 
अर्थात्‌--है मित्र, आपने मुझसे केवछ एक रग छे जाने को कहा था, कितु में पाँच रग 
ले आया। 
सन्तोष का भाव व्यक्त करते हुए जीमूतवाहन ने वहा --त्थस्य, साधू कृतम्‌। मित्र, 
बहुत अच्छा क्िया। 
मलयवती का चित्र अक्ति करते-बरते जीमूतवाहन को रोमाञच हो आया। उसने 
कहा-- 
सख्त, पश्य, पश्य, हु 
अध्लप्ट विम्बशोभाषरस्य मयनोत्सवाय दशशिन इच। 
दथधिता मुखस्य सुखयति रेखापि प्रयमदृष्टेयम्‌॥ 
अर्थात्‌--चन्द्र के पूण बिम्ब की शोभा धारण करनेवाली प्रिया के मुख की रेखा भी पहले- 
पहल देखकर में सुख का अनुभव कर रहा हूँ। 
वह चित देसकर जीमूतवाहन वी कला-कुशलता की प्रशसा करते हुए विदृषक ने कहा-- 
भो वअस्स ! अप्पच्चक्ख वि एवं आलिहीअदिति अच्छरिम। 
अर्थात्‌--है मित्र, नेतो से न देखते हुए भी आपने इतना उत्तम चित्र अकित कर लिया 
हैँ यह आदचय का विपय हैँ। 
जीमूतवाहन ने कहा--- 
चयस्य, 
प्रिया सनिहितेवेष सकते स्थापिता पुर"। 
दुष्द्वा दृष्ट्वा लिखास्थेना यदि तत्कोउन्न विस्मय ॥ 
अर्थात्‌-मेने कल्पना के द्वारा अपनी प्रिया को अपने सम्मुख वैठाल लिया है और उसे 
देख-देख कर यह्‌ चित्र अकित कर रहा हूँ। इसमे आइचय का कौम-सा विपय है ? 
जयदेव इत 'प्रसतराषवर्म्‌' नामक नाटक के प्रथम अक में नूपुरक तथा मझजीरक नामक 
जनक राज राजपि सीरध्वज दो बन्दीजनो के वार्तालाप के प्रसग में मैत्रेयी के द्वारा अकित किये 
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गये राम और सीता के विवाह के चित्र का उल्लेख आया हैं। उन दोनों वन्दी जनों ने स्वयंवर- 
सभा में सम्मिलित होने की कामना से देश-विदेश से मिथिला में आये हुए राजाओं के सम्मुख 
राजा की घोषणा सुनाई और उसके परिणाम की उत्सुकता पूर्वक प्रतीक्षा करते रहे। किन्तु शिवजी 
के धनुष पर प्रत्यञ्चा चढ़ाने में जब किसी भी राजा को सफलता न मिली, तव विपाद का भाव 
व्यक्त करते हुए मजझजीरक ने कहा--- 

आद्वीपात्परतो5प्यमी नृूपतयः सर्वे समभ्यागताः 

कन्पेयं कलधौत कोम॒लरुच्िः की तिइच लाभः परः। 

नाकृष्ठं न च॒ टंकृत न नमित॑ स्थानाच्च न त्याजितस्‌ 

केतापीदसहो धतुः किसधुना निर्वोरसुर्वोत्लम्‌ ७ 


अर्थात्‌--ये सब राजा देश-देशान्तर से आये हे। धनुष पर प्रत्यञ्चा चढ़ा लेने पर अत्यन्त 
रूपवती कन्या तो प्राप्त होगी ही, साथ ही कीति भी प्राप्त होगी। किन्तु इस धनुष पर प्रत्यव्न्चा 
चढ़ाना अथवा इसमें से टंकार निकालना तो दूर रहा, इसे जरा सा कोई टस से मस तक नही कर 
सका। हाय, तो क्या अब यह पृथिवी वीरों से रहित हो गयी है ? 

शिव धनुष पर प्रत्यञ्चा चढ़ाने में विश्व के बड़े से बड़े वीरों को भी असफल होते देखकर 
प्रायः सभी मिथिलावासियों को सीता के विवाह के विषय में निराशा हो रही थी। इतने में राजा 
जनक के गुरु याज्ञवल्क्य के गृह से चन्दनिका-नाम की एक दासी एक चित्र लेकर आई। अन्तःपुर 
के लोग उस चित्र को देख-देख कर बहुत ही प्रसन्न होने लगे। उन सब को इस प्रकार प्रसन्न होते 
देखकर मञ्जीरक ने अपने साथी से उत्सुकता का भाव व्यक्त करते हुए कहा--- 

सखे नपुरक, किमेतत्कस्पायि हस्तादादाय सानन्दमालोकत्यन्तः पुरिको जनः ? 

अर्थात्‌--मित्र नूपुरक, यह ऐसी कौन-सी वस्तु है, जिसे किसी स्त्री के हाथ से लेकर 
इस तरह प्रसन्न भाव से अन्तःपुर के छोग देख रहे हे ? 

नुपुरक--अहमी रिसं संभावेसि । ज॑ किर गुरु भवणादों आअदाए चन्दणिआए ससप्पिदं 
चित्तपडं पुलोवेदित्ति । 

अर्थात्‌--में ऐसा समझता हूँ कि यह गुरुदेव के यहाँ से आई हुई चन्दनिका के द्वारा दिया 
गया चित्रपट है। 

मज्जी रक--र्तात्क स त्वया दुष्टरशिचित्रपटः ? 

(तो क्या वह वित्रपट तुमने देखा है? ) 

नूपुरक--अध किम्‌ (हाँ) 

सञ्जीरक--तत्कथय कि तन्न लिखितम्‌ ? 

(तो बताओ उसमें क्या अंकित है? ) 


नूपुरक--भद्ठदारिआ अण्णच्च कोवि णीलुप्पल दाससासलओ कुसुमसरिसरूपो 
कुण्डलीकिद हरचावों चक्‍कवद्टकुसारो। 
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(राजकुमारी तथा नीले कमल के दल के समान श्याम वर्ण का एक चकरवर्ती-कुमार, जो 
शिव-धनुप को मोडकर लियें हुए है।) 


मड्जीरक--मुग्य खल्वबलाजन । यदेवमपि क्ठोरप्रतिन्नें राजनि किशोरवयस जामा- 
तरसाशसति । से, जासासि केन लिखित चित्रसिति। 


(स्तिया भी वैसी नासमझ होती हूँ । राजा की इस तरह वी कठोर प्रतिज्ञा के होते हुए 
भी वे किशोर अवस्था के दामाद की कामना करती हे। मित्र, जानते हो, यह चित्र किसने अवित 
किया है? ) 

तूपुरक--जाणामि । महसिणो जण्णववकस्स दुदिअ धम्म आरिणोए। 
(जानता हूँ। महपि याज्ञवल्वय की द्वितीया धर्मपत्नी के द्वारा ।) 
यह सुनकर मञ्जीरक' प्रसन हो उठा। उत्साहपूर्ण स्व॒र में उसने बहा--- 
इंदानोमुद्भिन्नो मस सनोरथाद्धूर । देवी हि मैश्रेयी सिद्धियोगिनी शिकालदर्शिनी 
नालीकमालिखति। 


(अब मेरे मनोरथ का अकुर फूट आया। बात यह हैँ कि देवी मैप्रेयी सिद्धि योगिनी है । 
वे निकालदर्शिनी हूँ। उन्होने जो कुछ अकिति कर दिया है, वह अययथा नही हो सवता। 
भासकृत स्वप्न बासवदत्तम! तथा 'प्रतिक्ञापौगधरायणम्‌' में इन दोनो हो नाटका के 
नायक तथा नायिका मे चित्र नायिका के माता पिता उज्जग्िनी के राजा प्रयोत तथा उनवी 
राजमहिपी अगाखती के द्वारा अकित्त कराये गये है । इन दोनो ही नाटको की नायिका उज्जगिनी 
की राजकुमारी वासवंदत्ता है और नायक वत्सराज्य वे अधीश्वर उदयन। वासवदत्ता के साथ 
उदयन का विवाह करने के विचार से ही प्रद्योत ने छल से उन्हे वन्दी करवाया था और एक बन्दी 
के' रूप में बडे ही सुख से अपने राजभवन में रकखा था। उस बीच में राजा ने ऐसी व्यय॒स्था कर दी 
थी कि राजकुमारी वासवदत्ता उदयन से वीणा वजाना सीख सके | इस प्रकार उन दोनो व्यक्तियों 
में पारस्परिक प्रेम का विकास हुआ और वे गान्धव विधि के अनुसार वैवाहिक सूज में आबद्ध हो 
गये। अन्त में वत्सराज्य के नीति कुशल मन्त्री यौगन्धरायण वी कूटनीति के वल पर वे स्वामी- 
सनी गुप्त रीति से कौश्ाम्वी पहुँच गये। इस घटना का पता चलने पर प्रद्योत तथा अगाखती के 
हृदय मे रोप का भाव उत्पन न होकर सन्तोप का ही भाव उत्पन्न हुआ और उन्होने उत्साह के 
साथ उदयन और वासवदत्ता के चित्रों का विवाह क्या। 

'्रतिज्ञापौगधरायणम्‌' का क्थानक यही समाप्त हो जाता है। इस नाटक के द्वारा 
नाट्यकार केवल उज्जयिनी-नरेश महासेन प्रयोत तथा कौशाम्बी के मनन्‍नी यौगन्‍्धरायण की कूंट 
नीति का प्रदशन करता है। महासेन प्रद्योत ने कूटनीति का आश्रय लेकर राजा उदयन को बन्दी 
किया और यौगधरायण ने कूटनीति के ही द्वारा प्रद्योत की राजकुमारी के सहित उदयन को उज्ज- 
यिनी के राजभवन से निकाछ कर कौशाम्बी पहुँचा दिया। किन्तु स्वप्म वासवदत्तम्‌' के द्वारा 
नाटयकार ने यौगधरायण के एक अन्य प्रकार के नीति-कौशल का प्रदशन विया है। उदयन 
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और वासवदत्ता के विवाह की घटना के साथ इसका श्रीगणेश होता है और मगध की राजकु- 
मारी पद्मावती तथा उदयन के विवाह के साथ उसका अन्त होता है। 

एक विशेष आवश्यकतावश यौगन्धरायण कुछ दिनों के लिए वासवदत्ता को अद्व्य रहने 
के लिये सहमत कर लेते है और छद्यवेश में उसे पद्मावती के ही पास पहुँचा देते हे। वे प्रसिद्धि 
यह कर देते हे कि महारानी वासवदत्ता आग में जलकर दिवंगत हो गथी। विवाह के उपरान्त 
वासवदत्ता के सहित पद्मावती जब कौशाम्बी आ जाती है तब उज्जयिनी की महाराणी का सन्देश 
लेकर धात्री वसुमती आई। उसने राजा को एक चित्रफलक दिया और उनसे उक्त महारानी की 
ओर से कहा--- 

उबरदा वासवदत्ता । सम वा सहासेणस्स वा जादिसा गोवाल आपालआ तादिसो एव्ब 
तुम पुढम एव्च अभिष्पेदों जामादु अति। एतण्णिसित्त उज्जईणि आणीदो। अणमि साविखर्ं 
वीणा ववर्देसेण दिण्णा अत्तणो चवलदाए अणिव्वुत्त विवाह मंगलो एव्व गदो। अहअ असम्सेहि तव 
अ वासवदत्ताएं अ पडिकिंदि चित्तफलआए आलिहिअ विवाहो णिव्व॒त्तो । एसा चित्त फलआ 
तब सआसं पेसिदा । एवं पेक्खिअ णिव्बुदो होहि। 


अर्थात्‌--बासवदत्ता गत हो गयी । मुझे या महासेन को जिस प्रकार गोपालक और पालक 
(उज्जयिनी के दो राजकुमार ) प्रिय हे, उसी प्रकार तुम भी प्रिय हो। हम लोगों ने पहले से ही 
तुम्हें दामाद बनाने का निर्चय कर लिया था। इसीलिए इस तरह की व्यवस्था की थी, कि तुम 
उज्जयिनी लाये जाओ। तुम दोनों का विवाह करने के ही विचार से हमने वासवदत्ता को बीणा 
सिखाने का अवसर तुम्हें दिया था। अन्त में अपनी चञ्चलता के कारण-विवाह हुए विना ही 
तुम लोग भाग निकले। तव हमने तुम्हारा और वासवदत्ता का चित्र बनवाया और उन चित्रों का 
विवाह किया। वह चित्रफलक तुम्हारे पास भेजा जा रहा है। उसे देखकर अपने शोक का निवारण 
करो। | 

उस चित्र को देखने की इच्छा प्रकट करते हुए पद्मावती ने कहा--- 

अय्यउत्त, चित्तग् गुरुअर्ण पेविखज अभिवादेद्‌ इच्छामि। 


(आय्येपुत्र, चित्र में अकित गुरुजल को देखकर मे उनका अभिवादत करना चाहती 
हैं।) 

“पेकखदु पेक्‍्खदु भद्टिदारिआा (राजकुमारी, देखिए, देखिए)” यह कहकर वसूमती 
ने चित्रफलक रानी को दे दिया। रानी ने भी वह चित्र ध्यानपूर्वक देखा और उनके मन में एक 
विशेष प्रकार के हुँ और उद्विग्नता के भाव का समत्वय हुआ। राजा ने भी रानी के उस भावान्तर 
को ताड़ लिया और उन्होंने उसका-कारण पूछा | तब रानी ने कहा--अज्जउत्त, इमीए पडिकिदीए 
सदिस। इह एव्व पडिवरूदि (आर्य्य॑यृत्र, इस चित्र के अनुरूप ही एक स्त्री यहाँ रहा करती है।) 

इसके पश्चात्‌ ही ऋमशः रहस्य का उद्घाटन हुआ, जिसके फलस्वरूप उदयन का जीवन 
बहुत अधिक सुखमय हो उठा। 
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विगाखदत्तकृत 'मद्राराक्षसम्‌' मामक नाटक में भी चित्रकला का उल्लेस आया हैं। 
नाटबकार ने नन्द-वश के शुरपी मन्त्रिप्रवर राक्षस के मुस से यहलाया हैं-- 


चितावेशसमायुलेन मनसा रात्रिदिव जाग्रत 
सेपरेय भम चित्रकर्मरचना भित्ति बिना वर्तने॥ 


अर्थात्‌--मत पर चिन्ता का बहुत बडा भार लादे हुए रात-दिन जागते-जागते मैं जिस 
चित्र की रचना करने में सलग्न हें, वह बिना आधार के है। इसके अनिरिवत चद्धगुप्त वे शुर्मपी 
तथा मौय साम्राज्य के सस्थापक चाणक्य के भेदिये ने घर-घर में पहुँचने का साधन यम के चित्र 
को बनाया था और वह चित्र दिखा दिसाकर कहता फिरता था-- 


पणमह जमस्स चलणे सके फज्ज देवएहि अण्णेह 
एसो सु अण्णभत्ताण हरह जीभ चडपडन्त॥ 


अर्थात्‌--यम के चरणों में प्रणाम करो, दूसरे देवताआ से कया मतलय है? ये दूसरे 
देवताओ के भक्तों के प्रवल आयुत्तू वा भी अपहरण बर लेते हैं! 

वतमान युग के नाटयकार महामहोपाध्याय श्री शकरलार शास्त्री शत “श्रीकृष्ण चद्रा 
क्युदम्‌! नामक नाटक में भी चित्रकला का उल्लेस आया हैं। महाशिवरात्रि के दिन आनन्दवन्द 
श्रीकृष्णचद्ध ब्राह्ममूह॒त में ही राजमवन से निवल्कर समुद्र में स्नान बरने तथा श्रीक्षिव जी के 
भिन्न-भिन्न स्थानों में स्थापित शिरवललिंगों, विशेष प्रभासक्षेत्र में स्थापित श्री सोमनाथ जी वा पूजन 
करने के निमित्त चले गये। इससे शय्या का परित्याग करने पर उनकी रुविमणी आदि पटरानियाँ 
उनका दर्शन न पावर व्याकुछता का अनुभव बरने लगी और वे सब एकत्र होरर स्वामी के विषय 
में एक दूसरी से पूछ ताछ करने छगी। कुछ देर तक प्रतीक्षा बरने पर भी जब स्वामी का दक्षन 
उत्हें प्राप्त न हो सका तय चित्रशाछा की ओर सकेत करके जाम्ववती नाम की पटरानी ने 
कहा-- 

देवि रविमणि, देवि सत्यभामे, भगवच्चरण विरहसिन्ना वय। तदीयविरहदु'सदीधन्‌ 
क्षण निकटान्‌ तदीय करकमलालिखितानि विचित्राणीमानि चित्राणि विलोकयन्त्य क्षेयमुपनयाम 
इति में अम्यर्थना । 


अर्थात्‌---हे देवी रुक्मिणी, हे देवी सत्यमामा, भगवान्‌ के चरणो के विरह से हम सव खिन 
हैं। इसल्ए उत्के करक्मलो से अक्ति क्ये गये इन चित्रो को देंख-देखकर हम सव यहू समय 
व्यतीत करें, यह मेरी प्राथना है। 


जाम्बवती के इम प्रस्ताव का स्वागत करते हुए रुक्मिणी तथा सत्यभाम। ने एक 
साथ वह। 


सख्ि, युकतमुवत्तमिद भवत्या । एत, सर्वा एत बिलोकयाम । 
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 अर्थात्‌--है सखी, आपने ठीक कहा है।, आइए, सभी लोग आइए। इन चित्रों को हम 
सब देखें। - ः ] ः 
चित्रशाला में भगवान्‌ अथणी-पति के ही पावन-चरित से सम्बन्ध रखनेवाले चित्र थे। 
उन सब को देख देखकर सभी पटरानियाँ मुग्ध हो उठी। | - 

- विज्जका नाम की एक महिला के द्वारा रचित 'कौमुदी-सहोत्सव' नामक नाटक में भी 
चित्रकला के एक अत्यन्त ही उत्कृष्ट आदर्श का उल्लेख आया है। इस नाटक' की नायिका कीर्ति- 
मती सूरसेन देश के राजा कीत्तिषेण की कन्या थी। उनकी - रानी राजवन्ती ने कन्या की देख- 
रेख का भार योगसिद्धि नाम की एक परित्राजिका को अपित किया जो पहले वियन्धरा के नाम से 
प्रसिद्ध थी और नाटक के नायक राजकुमार कल्याणवर्मा की धात्री थी। 

उक्त परित्राजिका के तत्वावधान में महाराज कीतिषेण ने अपनी राजकुमारी को भगवती 
विन्ध्यवासिनी की आराधना के निमित्त भेजा था। घटता-चक्र से विन्ध्य पवते के वन में वर्त- 
मान पम्पा नामक स्थान में राजकुमारी कीरतिमती तथा राजकुमार कल्याणवर्मा का साक्षात्कार 
हुआ और वे दोनों ही एक-दूसरे के प्रति आसक्त हुए। अन्त में विरह-व्याकुल कीतिमती ने अपना 
तथा राजकुमार का एक चित्र अंकित किया। वह चित्र अकस्मात्‌ परिन्नाजिका योगसिद्धि के हाथ 
लगा। उसकी सहायता से वास्तविक स्थिति से अभिज होकर परित्राजिका ने उन दोनों का विवाह 
कराया। 


विरह की वेदना से व्याकुल होने के कारण राजकुमारी की शारीरिक तथा मानसिक 
अवस्था में जो आकस्मिक परिवर्तेन हो उठा था, उसके कारण परित्राजिका को बड़ी चिन्ता हुई 


और वह एकान्त में बेठे-बठे उसी के विषय में विचार कर रही थी। इतने में अकस्मात्‌ उसके 
मुँह से निकला--- 


को न्‌ खल्वेष नभसः दयेनचरण अ्रष्टो निपतितश्चित्रपठः ? 


दृष्ट्त नभस्तः शिखिवहभार- 
शारोदरं चित्रपट पतन्‍्तम्‌। 
अनभसंसर्ग मभूत पूर्व- 
सेतद्रं धनुः खण्डसनुष्मरामि॥ 
अर्थातू--अजी, बाज के पंजें से छूटकर गिरा हुआ यह चित्र पट कैसा है ? मयूर-पुच्छों 
की भाँति चित्र-विचित्र के इस चित्र-पट को देखकर मुझे ऐसा लग रहा है मानो यह कोई अप 
प्रकार का इन्द्र-धनुष है, जो मेघ के संसर्ग से रहित है। 
परिब्राजिका ने वह चित्र-पट उठा लिया और उसे वह ध्यानपूर्वक देखने लगी। 


इतने में राजकुमारी की चेरी निपुणिका वहाँ पहुँच गय्री। परित्राजिका के हाथ में वह 
चित्र-पट देखकर चकित भाव से उसने कहा-- 
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बहो, एसो चित्तपडो जो एयकते शिसण्णाय बहुएह आसावेधेहि सहीण आमिस- 
खडलुब्येण सेगेग आारिव्वत्तो। 

जर्थानू--अहा, यह तो वही चित्र-पट है, जिसे अनेक प्रवगर वी आधाए वरती हुई एकान्त 
में वैठो सखियो के बीच से मास-खड वा छोमी-शेनपक्षी उठा ले गया था। 

फलत इस चित्र वे सूत्र से रहस्य का उद्घाटन हुआ और राजबुमारी का कामना वी 
पृत्ति हुई। 

मस्टत-नाठकों में चित्रकला के और भी बई उत्तम आदश हमें देखने को मिलते हैँ ओर 
वे सभी अत्यन्त ही भव्य और नयनाभिराम हूँ। 
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राजस्थानी चित्र-शैल्ी 


कलाप्रेमी होते हुए भी राजस्थानी कला की ओर प्रारम्भिक अवस्था में मेरी कुछ उदा- 
सीनता ही रही। उसका एक कारण था। उस समय मेरा विशेष परिचय मुगल एवं पहाड़ी शैली 
के चित्रों से हो चुका था। इन दोनों शैलियों के हजारों उत्कृष्ट चित्रों को देख चुका था। उन्होंने 
मुझे बहुत प्रभावित किया था, विशेषकर पहाड़ी शैली के चित्रों ने। रूप-लावण्य को रेखांकित 
करने और कोमल रंग भरने में कोई भी शैली उनका सामना नहीं कर सकती । यदि कालिदास के 


अधरः किसलय रागः कोमल विट्पानुकारिणी वाहू। 
कुसुमसिव॒ लोभनीयं यौवन भंगेषु सन्नद्धम 0 


को कलाकार चित्रित करना चाहे अथवा गीत गोविन्द को मूर्त करना चाहे तो अपनी सफलता के 
लिए उसे पहाड़ी शैली में ही करना पड़ेगा। परन्तु ज्यों-ज्यों मेरा परिचय राजस्थानी शैली के 
चित्रों से घनिष्ट होता गया और मेरे नेत्रों के सामने से अभारतीय अथवा मिश्रित भारतीय कला 
घूम्र पटल हटता गया, त्यों त्यों मेरा आकर्षण उसकी ओर बढ़ता गया। उस आकर्षण का विशेष 
कारण राजस्थानी कला की अछत भारतीयता है। उसमें अपनापन है। 
यद्यपि संसार की सम्पूर्ण कलाएं एक ही करुण सूत्र से बधी हुईं हें। परन्तु सामाजिक, 
राजनीतिक एवं धामिक निमित्त भेंदों से उनके बाह्य रूपों में इतना परिवर्तन देख पड़ता है कि 
उनके भेदों को सहज में समझ पाला कठिन हो जाता है। भवभूति ने कहा हैः-- 
एको रसः करुण एवं निमित्तभेदात्‌ 
भिन्नः पृथक पुयगिवाश्रयते विवर्तान्‌। 
आवचतं बुदबुद तरंगसथान विकारान्‌ 
अम्भो यथा सलिलमेवतु तत्समग्रम्‌ ॥ 
ु जैसे जल को ही लीजिये। निमित्त भेद से वह कभी आवते, कभी बुदुबुद और कभी 
तरग का रूप घारण कर छेता है। पर है यथार्थ मे वह जल ही | 
भारतीय कला की परम्परा, उसका तारतम्य, उसका उत्थान एवं पतन अनेक धामिक, 
राजनीतिक तथा उसी से प्रभावित उच्छुखलताओं के होते हुए भी निराली ही रही--इसकी 
परिस्थिति की तुलना किसी भी देश की चित्रकला की परिस्थिति से नहीं की जा सकती। अनेक 
देशों और सभ्यताओं के संधर्ष और आघातो के कारण इसको थम कर पनपने का अवसर बहुत 


श्श्ड सम्मेलन-पत्रिका 


कम मिला है। फिर भी राजस्थानी शैली की यह एक विशेषता हैं कि विभिन प्रवार के आधातो से 
जजरित एवं उपेक्षित होने पर भी उसने 


मिरास भूग कुपितेव पश्चिनी 
ने सानिनो ससहतेन्य सगमम्‌॥। 


(जब म्रमर अन्य पुष्पो पर बैठ कर उनके पराग से रजित अपने घर छौटा ओर पद्मिनी 
पर बैठना चाहा तो उसने उसको बैठने नहीं दिया। क्योकि मानिनी स्त्रिया अपने पति का दूसरे 
स्त्रियों मे समागम नहीं सहन कर सकती ) । 

पश्मिनी की भाँति दूसरी कलाओ का रग अपने ऊपर नही चढ़ने दिया और अपनी भार- 
तीयता को अविचल रखखा। 

तुर्क पठानो वे भारत में पदार्पण करने के पहिले, वाह्य आघातो के होते हुए भी, भारतीय 
चिम्रकछा अपनी मूल सत्ता की रक्षा करते हुए अपने स्थान पर दटी रही। तुक पठानों के आते 
ही सघप आरम्भ हो गया। साधनों की प्रचुरता, राजसत्ता, गासकों की अपनी सम्यता और 
संस्कृति तथा अन्य कारणों से, गाव के एक सुसम्पन्न भकते घर की पुरन्न्नी, शाही महल की भाव 
शौकत की फ्रीडास्थल बन गई और उसकी रगीन, पवित्र, भारतीय चुनरी उतार कर, उसे सूफि- 
याना पर अभारतीय वेश्य-भूपा से अलछृत कर दिया गया। 

हामिदा चमको न थी इगलिश से जब बेगाना थीं। 
-“ अब हूं शमये अजुमन पहिले चिरागे-खाना थीं॥ 
“अकबर 

यह बात नही है कि शासन के साथ आये हुए गुणी चितेरे भारतीय चित्र बला से प्रभावित 
ने हुए ही! वे भी प्रभावित हुए बिना न रहे। परिणाम उसका यह हुआ कि भारतीय चित्रकला 
एक खिचडी सी हो गई। न पूर्ण रूप से अभारतीय ही रही और न भारतीय ही। दोनो समयो की 
दौलियो के चित्रों को देखने से यह विवेचन स्पप्ट झलकता है। हे 

इस आतप से वेचारी राजस्थानी शैली, ग्रीप्म ऋतु मे शिथिलित तथा नि शब्द, मेतु दृत्द 
के भाँति, वर्षा ऋतु के आगमन की प्रतीक्षा करने छगी। मुगल साम्राज्य वा जब हात होने छगा 
तब उस झैली ने अपना सर फिर से उठाया और-पवित्र क्लरब फिर सुनाई पडने लगा। चितेरो 

के ऊपर से राजछत्र त्रमश हटने लगा। जीविवा के लोभ से बंधे हुए अथवा यथा राजा तथा 
प्रजा' के कारण शबीले, दरबारो तथा शिकारगाहो वे चिन्र बनाते बनाते चित्तेरे ऊब उठे थे। 
जगमगाते होटलछो' में भोजन करते करते वे अपने घर वी रसोई और 'हलवाये-बहिइ्ती' की ओर 
छालायित हो उठे। राजस्थानी शैली में पुन द्विगुणित उत्कप से नवयौबन के छावण्य का संचार 
होने झूगा। भारती चितेरे खुल खेले । राजस्थानी शैली निजर कर इस तरह फूट निकली जैसे 
शाणोत्कोर्णों सणिरिब, घनास्मोद मुक्तो विवस्वान्‌ 
नि फोयोसि , झटिति विगलत्कड्चुक पन्नगेद्र ॥ --भवर्ृति 
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राजस्थानी चित्र-शेली श्२श 


(शाणे से उतरा हुआ मणि अथवा बादलों से निकला हुआ सूर्य या म्यात से निकली हुईं 
चमचमाती तलवार अथवा केंचुली से निकला हुआ नाग राज ) 


१८वीं और १९वीं शताब्दी में वह फिर अपनी भारतीय वेश भूषा में चमक उठी। यद्यपि 
कुछ चित्रों में, मुगल दैली में मेंजा हुआ चितेरों का हाथ कही-कही उस ओर बहक गया हैं, फिर 
भी भारतीयता की दृष्टि से उन चित्रों का भी महत्त्व हैं। मुगल शासन तथा उसकी कला एवं 
संस्कृति की ओर अभिरुचि की बागडोर ढीली होते ही उसने 'जय हिंद का डंका बजा दिया और 
थोड़े ही काल में उसको नेपाल से तांजोर तक भारतीयेता की गहरी फिर से छगा देने में देर न 
लगी। कारण मुगल शैली का प्रभाव थोड़े ही समय तक था और वह भारतीयों के हृदय में जड़ 
नहीं जमा सकी थी और सर्वोपरि वह अपनी नही थी। राजनीति कहती हैः-- 


अचिराधिष्ठित्‌ राज्यः प्रकृतिवारूढह मुलत्वात्‌। 
नव सरोहण शिथिलः तरुरिव सुकरः समुद्धतुं म्‌॥ 


(अर्थात्‌ वह शासन जिसका राज्य नया है और जो जनता के हृदय में अच्छी तरह से 
जड़ नही जमा पाया वह वैसे ही सुगमता से उखाड़ा जा सकता है जैसे नया रोपा हुआ वृक्ष ) 
परिणामस्वरूप शुद्ध भारतीय राजस्थानी चित्र हजारों की संख्या में बनने लग गये और 
ऐसे १८वी और १९वीं शताब्दी के चित्र बहुतायत से देश के प्रमुख संग्रहालयों में संगृहीत है। 
प्रयाग संग्रहालय एवं भारत कला भवन, काशी तो इन सर्वोत्क्रष्ट राजस्थानी चित्रों का भंडार है। 
राजस्थानी शैली की कुछ ऐसी विशेषताएं हे जिससे असली चित्रों को पहिचान लेने 
में विशेष कठिनाई नहीं होती । उदाहरणार्थ:--- 
१. सादृश्य की उपेक्षा और भाव की प्रधानता। 
२. विषय को रंगों की सीधी-सादी रेखाओं से चित्रण करना और गतिविधि से उसका 
रूप खड़ा कर देना। 
३. थोड़े से जोरदार रंगों से भारतीय वातावरण का सृजन कर देना। 
४. दृष्टि-सरणि (9०:४7०८४४ए०८) को विषय (४पॉशुं८८०८) पर गालिब न होने देना 
बल्कि खुद उस पर गालिब रहना। 
हां, मिश्रित राजस्थानी मे मुगल शैली के मिलाव वाले चित्रों को पहिचानने में थोड़ी सी 
कठिनाई अवश्य होती परन्तु 


नीर क्षीर विवेक हंसालस्यं त्वस्रेव तनुषे चेत्‌। 
विध्वस्सिन्‌ अचुनास्पः कुलब्तं पालयिध्यतिकः॥ 


( अर्थात्‌ हे हंस! यदि जल और दुग्ध के पहिचानने में तुम्ही आलस्य करोगे तो तुम्हारे 
इस कुरू-त का कौन पालन करेगा । 


बचीराजी गुर्ट, एम०ए०, साहित्याचाय 
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मौजूदा कला को किन्‍्ही भी निर्णीत मायताओ वी कसौटी पर नही परसा जा सकता। 
अब तक जिन मजिछो को ते करती हुई कछा आगे बढी है, ववजागरण के मुख्य-मुख्य सोपान उसके 
कऋमिक' विकस में प्रतिफलित दृष्टिगोटर होते हे। यह्‌ सही है कि अतीत में से उभडते अजल 
करास्रोत का सुराग मिल चुका है और उससे अनुप्रेरणा भी मिलती है, तथापि आज के कलाकार 
की पैनी, सजग दृष्टि सत कुछ समेटना चाह कर भी किसी एक ही तथ्य पर टिक नहीं पाती। 
भारतीय हो या विदेशी, कल्पनीय हो विवा अकल्पनीय, गहरी अनुभूतिशील्ता से प्रेरित हो 
चाहे छिउली उच्यिवृत्तिवादी वृत्ति से, वह कुछ भी अच्छा-पुरा व्यक्त करने से नहीं हिंचक्ता। 
नित भये प्रयोगो का आवेश और ख्वाहिश उसमे जग गई है। भले ही उसमें चित्रग क्षमता नगण्य 
हो, पर वह कुछ “नया” खोजने व पाने को उत्सुक है, एव अपरितृप्ति और बेचैनी की भावना 
उसे आगे वरवस ठेल रही है। 
कहने की आवश्यकता नही कि सभी प्रकार के दुराग्रहो एव पूर्वाग्रही से ग्रस्त बछा आज 
की अतिवादिताओ की शिकार है, जो हलूचकू भरी विचित्र परिस्थितियों मे “जीवनवाद”, 
“बलाबाद”, “प्रगतिवाद”, “प्रयोगवाद” तथा और भी कितने ही “नव्यवादो”, अलग अलूग 
वृत्ति और उद्देश्यों, कृत्रिम रूप-विधानां और प्रतिगामी आहलम्बनो, सृजनात्मक प्रवेमशील 
विविध पद्धतियो और अतिविशिप्ट अचित्य अभिव्यजनाओं की विडयना में विवश जकडी हू, 
और उसके डगमगाते कदम प्राय अन्तहीन सी साधना के पथ पर अगसर हो रहे है! फिर भी 
इसमे सन्देह नही कि कुठित एव निष्किय कलात्मकता सक्त्य हो उठी है। युगगत व्यापक निरीक्षण, 
बाह्य एवं अतर्जीवन की बिखरी अनुभूतिया, चितन की बौद्धिक प्रक्रियाएँ, विविध विजातीय 
तत्त्व, विभित रुचिया और परस्पर विरोधी नाना प्रकार वी असगत कायशीलता का सामजस्य 
उसकी विशेषता है और यही भावयारा उसके विकासकम में गतिशील हो उठी हैं। वह पुरातन 
और नूतन, देशीय और वहिर्देशीय छोरो को थामे नवीन दिशा की ओर इगित कर रही हैं। एक 
ओर कठोर वास्तविकताओ से टकरा कर कलाकार नवीन जीवन-भूमि का निर्माण करने को 
आकुल और उत्सुक है, दूसरी ओर परिस्थितिया कुछ ऐसी हे कि बहुमुखी विकास की ओर उसकी 
निश्चित आस्था डाँवाडोल सी है। लेकिन तक-वितर्क, सशय और विष परिस्थितियों के बावजूद 
जीवन सम्बधी अनुभवो में निरन्तर वृद्धि हुई है। कलाकारो ने खुली आँस और खुले मस्तिप्क से 
सामाजिक परिवेश वी विवशता और दन्द्र को समझा और आँका हैं, जीवन की ऊपरी सतह पर 
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घटने वाले कार्य-व्यापारों को भीतरी क्रिया-कलापों, भावनाओ, विचारों, आदर्शो से गूंथकर 
युग-परिस्थितियों की चेतना से प्रभावित और नवीन मान्यताओं से बल संचय कर वे सर्वधा नवीन 
संभावनाओं की ओर अग्रसर हो रहे है । अन्य देशों में कला की जो परम्परा बन चुकी हैँ सो यहां 
भी देशीय कला-परम्परा की नीव को वह परिपुष्ट करती जा रही है। यह सच हे कि उसमे वादों 
की नई उपधाराएँ आ जुड़ी है और इस प्रकार व्यतिक्रम और अस्तव्यस्तता-सी है; पर जब क्षीण 
धारा प्रशस्त होती है तो उसमें तूफानी हलचल और वेग का कोलाहल होता ही है। किन्तु कला 
की उक्त कष्टसाध्य परम्परा में उसका बहुमुखी विकास पूर्णतः निरापद है। 
भारतीय कला-सम्पद्‌ असे तक अंधकार की सुषुप्ति में समाई रही, पर अनायास पाइ्चात्य 
सम्पर्क ने उसमें नव प्राणों का संचार किया। चूकि पाश्चात्य और खासतौर से अंग्रेजी प्रभाव 
की यह लहर सर्वप्रथम बंगाल मे आई, अतएव सन्‌ १८५४ में ही औद्योगिक कला सोसाइटी के 
तत्वावधान में कलकत्ता आर्ट स्कूल' की स्थापना हो गई थी। कला में रुचि रखने वाले शिक्षित 
वृद्धिजीवी वर्ग ने इस नये अध्याय को अपने हाथ में ले लिया, पर पाइचात्य करा से यह सम्पको 
एक सीमा से आगे न बढ़ सका। 
कला के इस नवीन स्वरूप की संभावना पर सब से पहले राजा रवि वर्मा का ध्यान आक्रृष्ट 
हुआ। किन्तु पाइ्चात्य विचारधारा उनकी चेतना पर हावी थी, फलत:ः बंगारू के कला-पुनरु- 
त्थानवादियों के समक्ष उनका विशेष महत्त्व न था और आज के वेविध्य और विरोधाभासों की 
बहुलता के बीच जब कि कलाकार की सृष्टि में भाव और कल्पना के साथ उसकी आस्था, उसका 
विचार-द्शन और उसका अपना निष्कर्ष-निर्णय प्राच्य और पाइ्चात्य कलारूपों की कशमकश 
में उलझा है, वह उनके प्रति कोई सद्भाव एवं श्रद्धा नही रखता। फिर भी उनके प्रयत्नों की अव- 
हेलना नही की जा सकती। देवी-देवताओ, पौराणिक और ऐतिहासिक आख्यानों नेताओं के 
'पो्ट्रेट' चित्रों, टिशियन या ट्यूबेन्स का स्मरण दिल्युने वाले प्रचुर भारी-चित्रों को ऑक कर 
उदात्त आदशंवाद की दिशा में भारतीय समाज के आध्यात्मिक सत्यों की रक्षा करना उनका 
ध्येय था, पर स्थूछ रूप में विधान और पश्चिमी प्रभाव से आकान्त होने के कारण उनका 
दान सीमित ही रह गया। नई रोशनी की किरणें भी अभी उन्हें स्पश न कर पाई थीं, दूसरे यह 
हठधर्मी और दकियानूसी प्रवृत्ति भी उनमे उतनी प्रवल न थी जो संकुचित राष्ट्रीयता को प्रोत्साहन 
देकर दूसरो से छूत करना सिखाती है। बावजूद उक्त प्रभाव के उनमें धामिक प्रवृत्तियाँ पर्याप्त 
जागरूक थीं। पौराणिक कथाख्यात्तों को तैल-प्रतिच्छवियों मे अंकित कर उन्होंने जनता तक 
पहुँचाया, कम से कम यूरोप की सर्जनात्मक कला से उन समानधर्मी तत्त्वों को बटोर कर जो 
प्रकाश छाया रूप-रंग, रेखांकन, सौन्दर्य-सज्जा में बहुत कुछ यकसां थे, पाइचात्य शिल्पविधि को 
भारतीय भावाभिव्यंजना के माध्यम से दर्शा कर एक सर्वथा नवीन स्वरूप की संभावना की ओर 
इंगित किया। श्री चित्राल्यम्‌, त्रिवेन्धम्‌ में 'भिक्षुणियाँ' और दक्षिण भारत के जिप्सी' तथा 
, ऊछ अन्य कलावृत्तियां बड़ी ही अभूतपूर्व और अविस्मरणीय बन पड़ी हे। 
एक ओर ऐतिहासिक घटना यह घटी कि दो अंग्रेज विशेषाधिकारियों ने भारतीय कला के 
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पुनरत्यान में विशेष रुचि दिखाई, अर्थात्‌ सर्वाधिक महत्त्वपूण कार्य उन्होने यह किया कि प्राच्य 
कछा-परम्पराओ को पाण्चात्य जकडबदी से सर्वेथा मुक्त कर के देखा। इनमें एक ये छाड करन, 
जिन्होने भारतीय कला के अनुसघान और प्राचीन स्मारको के सरक्षण का बहुत कार्य किया और 
दूसरे थे ई० बी० हेवेल, जो कलकत्ता कला स्कूल के अध्यक्ष थे और भारतीय कला के बैविश्य 
और विराट रूप के अधिक सबिकट थे। उन्होनें सब से पहले तत्कालीन तरुण चित्रकारो की 
अनुकरणात्मक प्रवृत्ति के विरुद्ध आवाज उठाई। उन्होने सुझाया कि पाइचात्य कला रूपो की भद्दी 
नकल से कोई छाभ नही जब कि भारत का गौरवमय अतीत कला की समूद्धिशाली परम्परा का 
वाहक हूँ और भविप्य भी मौल्कि कलारूपो की प्रतिप्ठापना से उज्ज्वल हो सकता हैँ। हेवेल ने 
अपने लेखो द्वारा भारत की महान्‌ कला एवं सस्कृति पर प्रकाश डाला और नोसियुए कलावारों 
को अब तक विच्छित देशीय कला-परम्पराओ से सग्रथित किया। उन्ही दिनों डॉ० आनन्दकुमार 
स्वामी विदेशों में उपेक्षित भारतीय कला के स्थान-मान की उपलब्धि करा रहे थे। 
किन्तु देशीय एवं वहिदेशीय कलातर्वों के समन्वय की मागलिव' साधना कलागुरु 
अवनीन्द्रनाथ ठाकुर के हाथो सम्पत हुई। उन्होने अपनी विशिष्ट शैली में मौलिक सर्जना द्वारा 
भारतीय कला के गौरव की प्रतिष्ठा की और चित्रकछा उनकी तूलिका का स्पशश पाते ही मानो 
जीवन्त हो उठी। अतीत के कलछा-वैभव में झाँक कर और ऐतिहासिक कला-धातियों के साथ 
एकात्म्य स्थापित कर उन्होने आर्य-सस्क्ृति के प्रति अमर विश्वास वा स्रोत खोज निकाला और 
युगानुरूप कलाधारा के रुख को बदलने की चेप्ठा की। 
यो तो अवनीन्दनाथ ठाकुर ने इटालियन कलाकार गरिलहार्डी से कला की शिक्षा पाई 
थी, पर अन्तर्मेन की सहज प्रेरणा से उनके भीतर उस स्फूरतिमयी भावना की सृष्टि हुई कि अपने- 
पराये का दुर्लेघ्य व्यवधान मिथ्या हैँ और अनिश्चितता के घेरे से घिरी कछा का वेग किसी कदर 
रुक नही सकता , वयोकि हमारे अपने पास उसे शक्ति देने का स्रोत विद्यमान है। अतएवं पुनरत्यान- 
काल के क्छाकारो ने कलागुद की शह पाकर अजता से प्रेरणा ग्रहण की। कालान्तर में मुगल, 
राजपूत और पहाडी चित्रवृतियाँ उनका भौडल बनी और पाइ्चात्य प्रभावो की अवहेलना कर 
रामायण, महाभारत, गीता, पुराण, कालिदास और उमर खैयाम वी रचनाएँ, ऐतिहासिक 
प्रसय, कथाख्यान, उपदेश्षप्रद और आदझ्य कहानी-किस्से उनके चित्रण के विषय बने। सब से 
बडी बात यह हुई कि अवनीन्द्रनाथ ठाकुर ने कला का जो रूप निरूपित किया वह बहुसमन्वय 
का प्रतिफल और विरोधी तत्वो का परिणाम था। रूट्ष्यश्रप्ट होकर कला का रूप सुस्थिर नहीं 
किया जा सक्‍ता। अत कलाकार में यदि उदारता, समता और समत्वयशीलता न होगी तो वह 
कला को आगे न बढा सकेगा। अनियन्नित साधना क्लाकारिता को आहत कर देती है, तब 
बह प्रेरक नही घातक सिद्ध होती है। 
स्वय अवनीन्द्रनाथ ठाकुर ने यूरोपीय कलातत्त्वो को प्रश्नय देकर चीनी, जापानी और 
फारसी टेकनीक को विकसित किया। किन्तु इनके माध्यम से भारतीय सस्कृति का एक विशिष्ट 
स्वर वे सर्दव मुखरित करते थे। भारतीय कछा, सस्क्ृति, दशेन एवं इतिहास की दीघकालीन 
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परम्परा में नये-तये विचार-दर्शनों का आविर्भाव होता ही रहा हैं। युग की विविध रूपात्मक 
प्रवृत्तियों और महान्‌ तत्त्वों के योग से कला के प्रसार की बात को गौण नहीं समझना चाहिये। 
फलत: उनकी कलाकृतियां अधिक सहज, अधिक स्पर्य, अधिक प्रभावपूर्ण और अधिक मामिक 
बन पड़ीं। उनके शिष्य-प्रशिष्यों की कला का विकास भी एकदम नये ही रूपों में बड़ी तीत्रगति 
से होने लगा। टेकनीक में यूरोपीय पद्धति पर तैल रंगों के प्रयोग का बहिष्कार कर उन्होंने जल- 
रंगों को अपनाया। पूर्वीय कला-परम्पराएँ और चीनी-जापानी रंग-रेखांकन में रुचि लेते हुए 
तथा महान्‌ भारतीय कलानिधियों के सौन्दर्य को पीकर वे उनकी रक्‍्त-शिराओं में प्रवहणशील 
तेजस्विता से अपनी कला को अभिषिक्‍त कर रहे थे। अवनीन्द्रनाथ ठाकुर की पहली शिष्य- 
मंडली, जिसमें चार वंगाली : नन्दलाल बसु, समरेन्द्रनाथ गुप्त, सुरेनद्रनाथ गांगुली, असितकुमार 
हालदार और एक दक्षिणी के० वेंकटप्पा तथा एक मुसलमान हकीम खाँ सम्मिलित थे, कला के 
सुनिर्चित क्षेत्र में बड़ी ही तत्परता से निजी शैली का विकास करने लगे और उनके कल्रूपों में 
निर्माण का सहज संकेत मिला। नन्‍्दलराल बसु अजंता से अत्यधिक प्रभावित थे और समरेन्द्रनाथ 
गुप्त की सुकोमल, उद्देगमयी कल्पना प्रकाश और प्रकाश के विकास-ख्लोत की उस झिलमिल 
छाया में विचरण करती थी, जिससे बाद में अब्दुरेहमान चुगतई की अभिव्यक्ति को शह मिली | 
इनमें सबसे अधिक सुरेन गांगुली में अनुभूति की गहनता और  निप्कर्षो की दृढ़ता दीख पड़ी, 
किन्तु दुर्भाग्य से इक्कीस वर्ष से भी कम आयु में उनकी मृत्यु हो गई। “लक्षमण सेत का भागना” 
“सूर्य देवता को डांटते हुए” एवं “नहुष” “कुश का स्वप्न”, “कातिकेय ओर “बालेश सिबसना” 
आदि उनके कतिपय चित्रों में बड़ी ही सुष्ठु कल्पना और आवेग तरल अनुभूति के दर्शन हुए। 
कला के क्षेत्र में वे अधिक स्पष्ट और सुनिश्चित रूप में सामने आते पर असमय बज्पात ने इस 
प्रतिभा को कुचल डाला। 
अवनीन्द्रनाथ ठाकुर के परवर्ती शिष्यों में शैलेन्द्रनाथ दे, शिलीन्द्रनाथ मजूमदार, शारदा- 
चरण उकील, प्रमोदकुमार चटर्जी, वीरेश्वर सेन, देवीप्रसाद राय चौधरी, पुलिनबिहारी दत्त 
और मुकुलचन्द्र दे आदि उत्साही युवक अग्रसर हुए जिन्होंने न केवल कला-सर्जना में रुचि ली, 
अपितु अपनी रुचियों और कलात्मक अभिव्यवित को कलात्मक भव्यता के साथ औरों तक 
पहुँचाया। इन सभी की कला में भविष्य की सुन्दर संभावनाएँ निहित थीं और ये एक सुनिश्चित 
क्षेत्र में अपनी निजी कलछाशली का विकास कर रहे थे। भारतीय कला के महत्त्वपूर्ण पहल, जो 
अजाध काल के थपेड़ों से ध्वस्त नजर आते थे, वे इन लोगों की कला में उजागर हुए और विभिन्न 
कला-शैलियों एवं स्कूलों के अग्रगण्य प्रतिष्ठापकों के रूप में उन्होंने कला में आस्था, विश्वास और 
निष्ठा जगाई। समरेन्द्रनाथ गुप्त पंजाब में, के ० वेंकटप्पा मैसूर में, देवीप्रसाद राय चौधरी मद्रास 
में, शारदाचरण उकील देहली में, शैलेन्द्रनाथ दे राजपूताना में, असितकुमार हालदार लखनऊ 
में, पुलिनविहारी दत्त बम्बई में और मुकुले दे कलकत्ता में शिल्पविधि की विभिन्न भ्रवृत्तियों, 
उसके उद्देश्य-विशेष, निर्दिष्ट सीमा और मूल आधारों को हृदयंगम कर अर्वाचीन कला-परम्परा 


को अधिक व्यापक एवं सक्षम बनाने में साधनाशील रहे, जब कि आचार्य-श्री के सब से 
१७ 
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मेधावी शिप्य ननन्‍्दरछार बसु शातिनिकेतन में रहकर अपनी आत्मनिष्ठ सजेना को कला के 
अतनिहित गुणो और उसके महत्‌ अर्थ में पयेवसित कर उसकी युगीन घाराओ को नया मोड देने में 
तत्पर थे। 

भारत में कला के इस पुनर्जागरण जथवा बगाल कला-आन्दोलन का ऐतिहासिक महत्त्व 
है। कला में एक नई जागृति आई और नये विचारो एवं विश्वासो से प्राणान्वित उक्त कलाकार- 
महारथियो ने अत्यन्त संयतत और उदात्तवादी कलात्मक भावनाओ की प्रतिप्ठापना का सम्मिलित 
प्रयास किया। इन सभी की अन्‍्तर्दृष्टि इतवी पैनी और सत्य की पकड ऐसी अचूक थी कि वे युग 
के आादेप्टा और सैद्धान्तिक कला के प्रवर्तक माने गए। पर नन्‍्दलाल बसु में पुनरुत्थान काल का 
प्रवछ उन्मेष, उसके उच्चादर्श, उसकी मौलिक सुजन-अियाएँ और उसकी उद्दाम ओजस्विता 
उद्दीप्त रूप में प्रकट हुईं। सूक्ष्म निरीक्षण से प्रादुर्भूत कला के अर्थे की गहनता का अपूर्व सयोग 
उनकी चित्रण-झली में हुआ। नित्य कला के व्यापार में ही उन्होने बडे से बडे सत्य को देखा और 
इसी से उनके सूजन में चमत्कार के साथ-साथ प्रभावोत्पादव की भी अपूर्व क्षमता आई। 

अनेक शिरपशैलियो के अविप्कारक और चित्रकला के क्षेत्र में सदेव अग्रणी आचार्य 
बसु की कला-साधना कभी भी सकुचित सीमाओ में बंध कर नही चली । उसमें छलछलाती कला 
का अवाघ उन्समुकत प्रवाह है। कितने ही शिप्य-प्रशिप्यो ने उससे नवीन शक्ति और नवीन प्रेरणा 
पाई है। 


डॉ० सतीक्षचन्द्र काला एम० ए०, डी० फिल॒० 








' आधुनिक भारतीय चित्रकला 


चित्रकला के क्षेत्र में भारत की विशिष्ट देन है । यह सत्य हे कि हम प्राचीनता 'में यूनान 
तथा मिश्र की चित्रकला के सन्निकट अभी तक नहीं पहुँच पाए हें; किन्तु वह असंभव नहीं है । 
दिन-प्रतिदिन नवीन खुदाईयों तथा ऐतिहासिक सामग्री की प्राप्ति के कारण हमारे देश के इतिहास 
प्र नवीन प्रकाश पड़ रहा है । हम कल्पना करते हे कि निकट भविष्य में हमें प्रात्चीनतम चित्रकला 
के उदाहरण प्राप्त हो सकेंगे। प्रागैतिहासिक, अजंता, यछौरा, वाघ, राजस्थानी तथा मुगरल- 
शैलियों की जो विलक्षण कृतियां आज दिन उपलब्ध हें, उनसे दृढ़ परम्पराओं की पुष्टि होती हे। 

' आधुनिक भारतीय कला का जन्म एक विदेशी सत्ता के राज्यकाल में हुआ। मुगल 
साम्राज्य के पतन के परचात्‌ कलाकार छोटे बड़े हिंदू राज्यों में चले गए। राजाश्रय पाकर उनकी 
प्रतिभा खिल उठी। अपनी कृतियों पर उन्होंने हिंदू धर्म का पुनः जागरण किया। एक' व्यापक 
प्रम्परा के अंतर्गत उन्होंने स्थानीय शैलियों को भी जन्म दिया। अनगिनित चित्र विभिन्न क्षेत्रों 
में बने। राजस्थानी तथा पहाड़ी शैली के चित्रों का रेखांकन, रंग-विधान, तूलिका-चातुर्य्य तथा 
विविधता देखते ही बनती हे । किन्तु आपसी कलह तथा राज्य-विस्तार के स्वप्नों ने हमारे देश को 
छिन्न-भिन्न कर डाला। उसकी-धुरी ढ़ीली हो गई और सात समुद्र पार करके अंग्रेजों ने, जो प्रारंभ 
में व्यापारियों के रूप में आए थे, कीली को प्रकड़ा और उसके स्वामी' बन बैठे । अपनी दुर्बेछता से 
ध्वस्त देश भला क्या अपनी संस्क्ृति की रक्षा कर सकता था ? समाज की विक्कती से साहित्य और 
कला अपनी दृढ़ परम्पराओं से हट गई। अंग्रेजी राज्य के प्रारंभिक काल में चित्रकला किस हीन- 
दया को पहुँच गई थी उसका प्रमाण “कंपनी शैली” के चित्रों में मिलता हे । 

अंग्रेजों की सत्ता भारत में प्रभावशाली थी। उनकी सम्यता का बड़ा प्रभाव देश पर 
पड़ा। किन्तु जब अंधकार बढ़ता हे तो प्रकाश की.खोज की जाती हं। पाइचात्य सभ्यता में जब 
भारत बुरी तरह से घुल-मिल रहा था, देश में राजा राममोहन राय, ऋषि दयानन्द, आदि 
नेताओं ने जागरण की चुनौती दी। राष्ट्रीयता के वीज उगे और १९वीं शती के अंत तक अंग्रेजों को 
निकालने के ठोस भ्रयास किए जाने लगे। चित्रकला के क्षेत्र में पाइचात्य सभ्यता के अनुकूल राजा 
रवि वर्मा ने तैल चित्र वनाए। उनमें अनुभूति तथा कला का प्रभाव है। उनके चित्रों के विषय 
विशुद्ध भारतीय हं। राजा रवि वर्मा ने सैकड़ों चित्र बनाए। देश में इनका बहुत अच्छा प्रचार 
हुआ। किन्तु शैल्ली सदेव विदेशी ही रही । 
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आधुनिक भारतीय चित्रकला के पीछे यही पृष्ठ भूमि थी। १०१० ई० में कलकत्ते म 
स्थानीय कला स्कूछ के प्रिसिपछ ई० बी ० हेवछ तया डा० अवनीद्धनाथ टैगोर ने इंडिया सोसायटी 
आव ओरियटल आर्ट नामक सस्था की स्थापना की। सस्था के प्रमुस ध्येय परम्परायत कलाझली 
तथा आधुनिक विचारधाराओ के समावय से एक नवीन शैली का निर्माण करना था। धीरे धीरे 
ससस्‍्था ने कछाकारो को शिक्षा देने का भी प्रवन्ध किया । कालातर में कई प्रतिभाशाली चित्रकार 
इस सस्यथा द्वारा निकले । नदराल बोस, क्षितीन्द्र मजूमदार, असितकुमार हाल्दार, मुकुछ दे, 
देवीप्रसाद राय चौधरी आदि-आदि कलाकारो ने अनेक सुन्दर चित्र बनाए जिससे भावी कलाकार 
की राष्ट्रीय चेतना को अपूर्व व मिला। ये कलाकार देश के विभिन भागों में पहुँच गएं। इस 
प्रकार आधुनिक चित्रकला वा सदेश समस्त भारतवर्ष में पहुँच गया। 

कला के भ्रति यह जागरण तो अद्वितीय था, विन्तु इसमें कुछ दुर्वेछताएं रह गई थी। 
शैली तो अजता के आधार पर रही और भावना “भारतीय दुपवाद” के अनुकूछ। इस कारण 
कलाकारो ने सदैव मदे तथा धूमिल रगो का प्रयोग किया। उच्च कला तो वही हूँ जो कि सब रसो 
को प्रदर्शित कर सके। प्रारभ में ये सभी चित्र नैराश्य भावना से ओत प्रोत हँ। उनके अवलोकन 

से प्रतीत होता है कि भारतीय समाज का जीवन के प्रति नैराश्य या हार का दृष्टिकोण रहा है । 
इसके अतिरिक्त इस युग फे क्छाकारो के विषय सीमित ही रहे । पुराण तथा महावाव्यों से ही वे 
निरतर प्रेरणा लेते गए। उह्े न तो बततमान और न भविष्य से ही रुचि रही। इस प्रकार यह कला 
जीवन से कुछ हट कर ही रही। इन सब बातो के होते हुए भी सब कलावारों का वार्य ठोस रहा। 
उनकी कला एक परिवर्तित काल के अनुकूल ठीक ही थी। जब फिसी योजना में स्थिरता नहीं 
होती तो कमियो का रहना स्वाभाविक ही हे। 
आधुनिक भारतीय चितवल्ञ में क्राति उत्पन्न करने वाले वास्तव में प्रमुस कलाकार, 
स्वर्गीय रवीन्द्रनाथ टैगोर , स्व० गगनेद्वनाथ टैगोर, स्व० अमृतरोरगिल तथा यामिनी राय है। 
रवीद् बावू को कई वर्षो तक ससार एक महान्‌ कवि के रूपमें ही देखता रहा। किन्तु जीवन के 
सध्याकाल में कवि, चित्रकार के रूप में आए। उनके चित्रो में सुकुमारता तथा छालित्य बा प्रभाव 
है । उनकी चित्रावकियों तथा जीवित प्रतिलिपियो में एक भयव-र सघर्ष का प्रतिविम्ब है। गगनेन्द्र- 
नाथ टैगोर ने सबप्रथम भारतीय विषयो के लिए क्यूबिक शैली का प्रयोग किया। उनके हारा 
काले तथा श्वेत रगो में चित्रित आहतिया रहस्यमयी ऊगती हूँ । अमृतशेर गिल एक नयी शैली, 
जो फ्रेंच इम्प्रेशनिप्ट के अतगत थी, को लेकर चित्रकला के क्षेत्र में अवतरित हुईं। किन्तु जैसे 
ही उसकी वा शैशव वाल को पार कर रही थी दर्भाग्यवश उसकी मृत्यु हो गईं। यामिनी राय ने 
अपनी कछा के लिए बगाल के ग्रामीण मृण्पात्रो पर अकित चिह ढूढे। इन चित्रों की दृढ़ता तथा 
सादगी देखते ही बनती है । इन चार कलछाकारो ने भारतीय कछा की परम्परा का सवप्रथम 
परित्याग किया। किन्तु इनका कुछ भी असर अन्य क्लाकारो पर नही पडा। वे परम्परागत दैछी 
तथा विषयो में ही अनुरत रहे । सफछ ऋति के लिए अभी उपयुवत वातावरण नही बन पाया था। 
१६३० ई० के पद्चातू बम्बई तथा दिल्‍ली में कछाकारो ने कुछ दिशाओं में नए पग उठाएं। बालू 
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इंडिया फाईन आददेस तथा ऋपद्स सोसाइटी दिल्ली को अंग्रेज शासकों तथा राजा-महाराजाओं 
का आश्रय प्राप्त हुआ। प्रति वर्ष सोसायटी प्रदर्शिनियों की योजना करती रही। चित्रों की भी 
काफी अच्छी विक्री इन प्रदर्शिनियों के द्वारा होती गई | इस नए प्रोत्साहन से कला शैली में भी 
परिवर्तन दीख पड़े। कलाकार तत्कालीन जीवन की ओर सजग हुए। उन्होंने वर्तमान जीवन 
संबंधी दृश्यों का चित्रण करना प्रारंभ किया। 

१९४७ ई० में भारत स्वतंत्र हुआ। इतिहास की यह बहुत बड़ी घटना थी। नवीन 
आशाएं अंकुरित हुईं। देश के नव निर्माण का संकल्प हुआ। विभिन्न धर्मो, जातियों तथा भाषाओं 
के इस बड़े देश की समस्याएं बहुत कठिन प्रतीत हुई। हमारे' नेताओं ने भारत के राज्यों का 
विलीयकरण कर देश को एकसूत्र में बांधने का प्रयत्न किया। जाति तथा घधर्म-भेद को भी 
चनौती दी। प्रान्तों का शासन सुविधा के लिए पुनर्सगठित किया गया। इस उलट फेर से देश में 
कई प्रकार के आंदोलन, विवाद तथा अशांतियां उत्पन्न हुईं। इन कारणों से कहा तथा 
साहित्य के क्षेत्र में आशातीत कार्य नहीं हो सका। राजधानी होने से दिल्ली सांस्कृतिक धाराओं 
का संगम हो गया। यहां पर कलाकारों ने कुछ नए प्रयोग प्रारंभ किए। 

स्वतंत्रता प्राप्ति के पश्चात्‌ उद्भूत कला की कई प्रमुख विशेषताएं ह । फ्रांस की प्रेरणा 
का प्राधान्य भारतीय कला में पहिले से ही था। मशीन-युग के कारण चित्रों में अलंकरण की प्रवृत्ति 
आ गई हे। चित्र प्रायः तैल में बड़े आकारों में बन रहे हे। समय की रुचि के अनुसार पोस्टर के 
आकार के चित्रों की मांग बहुत रही हे। चमकीले भड़कीले रंग जो बंगाल कला हौली में 
तिरस्कृत से ही रहे, अब फिर प्रधानता पाने छगे हे। रंगों के प्रयोग में रेखाओं को गौण रखा जा 
रहा है। 

इन प्रवृत्तियों से प्रभावित कलाकार देश भर में व्याप्त ह। इस छोटे से लेख में उन सब 
की क्ृतियों का विवेचन करना कटिन हे। इनमें रथिन मित्रा, वेंद्रे, कंबल कृष्ण, सतीश गुजराल, 
चावड़ा, हुसेन, भवेश सान्याल, हेवर, जा्ज कियेट, आरा, प्राणनाथ, आर्य आदि-आदि कलाकारों 
का नाम उल्लेखनीय हे । रथिन मित्रा का धान काटने वाले” शीर्षक चित्र में संगति का उत्कृष्ट 
प्रदर्शन है। वेंद्रे के महाराष्ट्रीय” नामक चित्र में जो तीत्र भावांकन हुआ हूँ वह भी भारतीय 
चित्रकला में एक नवीन प्रयोग है । कंवलकृष्ण की दृश्यावलियों में दृढ़ता हु। सतीश गुजराल के 
चित्रों में एक विचित्र वेग अंतहित है । वुरुश के रेंगतें फेरों से उसने मनुष्यों के चेहरों पर भाव राशि 
अंकित करने की चेष्टा की हे। चाबड़ा के स्केच बड़े ही प्रभावोत्पादक ह । हेवर ने प्रारंभ में अमृत 
शेर के चित्रों से प्रेरणा ली। किन्तु कालांतर में उसने अपनी निजी शैली निर्माण की । उसका 
“सर्प का नृत्य” तामक चित्र पूर्व तथा पाइचात्य तत्त्वों का सुंदर समन्वय प्रस्तुत करता है । 

इस प्रकार ये कलाकार विभिन्न शैलियों में नवीन तत्त्वों का समावेश करने में प्रयल्तशील 
हँ। भारत में संसार के प्रायः सभी देशों से लोगों का आना प्रारम्भ हो गया है। राष्ट्रीय सरकार 


भी कला के उत्थान के लिए प्रयत्नशील है । विश्वजनीनता की भावना से हमारे देश की कला 
आगे बढ़े, इसी आदर्श की कल्पना हम सब कर रहे हे । 


१३६ सम्मेलन-पत्रिका 


उभार, समी में एक विचित्र भाव दिखाई देता हूँ । वहाँ प्रद्मयति के रस-माव पेशलछ विभिन्न रूपा 
में कला व चरमोत्कर्प समाया हुआ है। मातृदेवी की प्रतीवात्मक मूर्तियाँ, शित्र, पशुपत्ति और 
नदी बैल आदि की मूर्तिया देसने योग्य हूँ। सिधु-सम्यता की इन उपलण्ध कला कृतिया को देसकर 
प्रतीत होता हँ कि वह, वा जन-जीवन बलानुरागी, कछाकार, विद्वानू, योद्धा और दशनिव 
भादि प्रवृत्ियों से युक्त था। 


भारतीय राजकुलो में कला का सरक्षण 


मौये-साम्राज्य का यशस्वी सम्राद्‌ अशोक, वौद्धधम का सबसे बडा माश्रयदाता था। 
उसके १३वें अभिलेख से प्रतीत होता हू कि कलिग-विजय की रक्तरजितल्रीडा ने उसवी राज्य- 
विजय-लिप्सा को धमविजय में परिवर्तित वर दिया था। तभी से वह 'सम्नाद' से "प्रियदर्शी 
बना। उसने वौद्ध-सस्कृति, वौद्-साहित्य और चौद्धन्कला के प्रचाराय्य अपने राज्य में तथा विदेशों 
में अपने दूत भेजे। प्राचीन भारत के विभिनर अचलो में आशोक द्वारा निर्मित कराये गए स्तूपों 
एव चैत्यो में कछा का उजस्व रूप ममाहित हूँ । 
सारनाथ में अशोवस्तम्म वा सिंह मस्तव और विहार के रामपुरवा में जशोकस्तभ वा 
सॉड-मस्तक' मौर्ययुगीन वछा के शक्ति, गति और गुरता के प्रतीक है । भौर्येयुग में लोवकछा का 
भी विकास हुआ, जिसवे फलस्वरूप यक्ष-यक्षणिया, देवी-देवता आदि छोक-विश्वास संबंधी 
मूर्तियों का भी निर्माण हुआ। इन मूर्तियों में सोन्द्यं, आनन्द, शक्ति, भावुकता, विनम और 
आराधना के विभिन भाव दर्शित हे। 
कुपाण-राज्य के सस्यापव' वनिप्क ने अशोक के आदर्शों को चमकाया। वनिष्व' के युग 
में भारतीय-यूनानी कला का निर्माण हुआ, वौद्धधर्म के इतिहास में जिसे कला के क्षेत्र में नई 
सभावनाओ बा प्रतीक और वौद्धघर्म एव वोद्धसस्कृति की नवीन शाखा कहा गया हैँ । उसकी 
रचना एवं उसका विकास कनिष्क के ही राज्यकाल में हुआ। अनेक भव्य स्तूप और बडे-बडे भगरो 
की रचना उसके कलाप्रेम और निर्माण कार्यों के परिचायव' हे । अपनी राजनगरी पुरुषपुर (पेशा- 
बर) में उसने अगिश्न नामक एक श्रीक शिल्पी द्वारा एक अनुपम कलापूण काप्टस्तम निमित 
करवाया था। उसने कनिप्कपुर (कानिसपोर) में एक नया भव्य नगर भी बसवाया था। अनेवः 
वौद्ध विहारो के निर्माण का श्रेय भी उसको प्राप्त है। उससे पहिले प्राचीन वौद्धकला में तथागत 
की कोई भी मूर्ति उत्कीणित नहीं थी। उसके घामिक' सुधारों के कारण अव तथागत की भव्य 
प्रतिमाएँ भी निर्मित होने छग गई थी। 
भारत में भ्रीवः जाति के डेढ-सौ वर्षो के लवे शासन ने भारतीय सस्क्ृति मौर साहित्य 
को अत्यधिक रूप से प्रभावित एव प्रोत्साहित बिया। ग्रीक सस्कृति का पहिलछा प्रभाव उसके 
कछापूर्ण सिक्को पर पडा। भारतीय कला मौर ज्योतिष के क्षेत्र में ग्रीकों का प्रभाव सर्वथा 
अपूर्दे था। वास्तुक्छा और तक्षणकला के जो नमूने भारत में ग्रीक कला के अनुकरण पर विभित 
हुए मिलते हू, उनमें प्रथम शताब्दी ईसवी वे तक्षशिला में एक देव मदिर के ऊचे 'यवन स्तम्भ 
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और कुछ भवन उल्लेखनीय है। ई० पूर्व प्रथम शताब्दी में आविर्भूत गांधार शैली की स्थापना 
का संपूर्ण श्रेय ग्रीक कलाकारों को ही उपलब्ध हे। गांधार शैली की भारतीय कलाकारों की कृतियों 
मे भगवान बुद्ध की जीवन-घटनाओं संबंधी प्रस्तर-उत्कीर्ण उल्लेखनीय है। पेशावर और लाहौर 
के संग्रहालयों में ग्रीक अनुकरण की कुछ कला-क्ृतियां एवं मूर्तियाँ सुरक्षित हे । 


गुप्त-स म्राट न केवल विद्यासेवी, शिक्षाविद्‌ और बड़े-बड़े कलाकारों के आश्रयदाता 
थे, वरन्‌, वे स्वयं भी साहित्य मर्मज्ञ तथा अनेक कलाओं में निपुण थे। समुद्रगुप्त वीणावादन में 
सिद्धहस्त था, जिसके प्रतीक उसके सिक्‍के ह। वास्तुकला के क्षेत्र में गुप्तयुग बहुत बढ़ा-चढ़ा था । 
झांसी के देवगढ़ मंदिरों और कानपुर के भीतरगव मंदिरों की भव्य वास्तुकला, गुप्तयुग की 
अविस्मरणीय देन है। उक्त दोनों मंदिरों की दीवारों मे बड़ी निपुणता से बैठाई गई मृण्मयी 
मूर्तियों को देखंकर विदित होता है कि उस युगमें वास्तुकला अपनी पूर्णावस्था में थी। भीतरगाँव 
मंदिर की हजारों उत्खचित ईटे और पकाई गई मिट्टी की खानें आज भी लखनऊ संग्रहालय में 
देखने को मिलती हे। 

मूर्तिकला के निर्माण में भी गुप्तयुग बहुत उन्नत था। गुप्तयुग की तक्षण कला, याने 
भाष्कर्य शैली भारतीय कला-इतिहास के लिए एक अपूर्व देन थी। ग्रीक-प्रभावों से उन्मुक्त कुषाण- 
युग-में जिस गांधार शैली की शुरुआत हुई थी, गुप्तकाल में वह सवेथा भारतीय रंग-रूप मे परिणत 
हुई। गृप्तकाल में निर्मित अनेकों दिव्य मूर्तियाँ न केवल उस युग के धार्मिक अभ्युदय की सूचना 
देती हे, अपितु, वे तत्कालीन भाष्कर्य कला की व्यापकता पर भी प्रकाश डालती हे। भगवान 
बुद्ध की समाक्षक धर्म-चक्र-प्रवर्तेन-मुद्रा तत्कालीन भारतीय तक्षकों के असाधारण कला-कौशलू 
का जीवित उदाहरण हे । हजारों की संख्या में निर्मित कल्पूर्ण मृण्मयी' मूर्तियाँ गुप्तकालीन कला- 
शिल्पियों के अपूर्व पांडित्य की परिचायिका हे। सारनाथ और मथुरा के संग्रहालयों की सजीव 
मूर्तियों को देखकर इन कलाकारों की ऊँची प्रतिभा को आंका जा सकता हे। गुप्त युग की इन 
कृतियों में सजीवता, सादगी, गति और टेकनीक सभी का एक साथ समावेश हे। 


अजंता के जगठासिद्ध कला-वितान के निर्माण का अधिकांश श्रेय गुप्तयुग को ही हें। 
गुप्तकालीन कला के भव्य नमूने एलोरा, वाघ और यहां तक कि मध्य एशिया के भित्तिचित्रों में 
देखने को मिलते हे । तत्कालीन सोने के सिक्कों, मूर्तियों और देवताओं की कलापूर्ण आक्ृतियों 
पर भी गुप्तकला के उत्कृष्ट प्रमाण अंकित हे । गुप्तयुग के जैसे सिक्के फिर कभी भी भारत में 
निर्मित नही हुए। जिस प्रकार यूनानी और पम्पयाई कला मे स्थूल शारीरिक एवं माप्तल सौंदर्य 
अपनी चरमावस्था को पहुंचा, उसी प्रकार गुप्तकाल में अलंकरण सज्जा, मुद्राओं का शास्त्रीय 
ढंग से चित्रण, आत्मा का आह्ादपूर्ण सौंदर्य, शांतिस्थ प्रकृति के हर्ष- अमर्ष आदि की अभिव्यक्ति 
में भारतीय कला अपनी परिपक्वावस्था में पहुंची। गुप्त-सम्राठों ने अनेक सुन्दर मंदिरों और 
मूर्तियों का निर्माण करवाया; स्तूपों, स्तंभों एवं विशाल देवमंदिरों पर चित्रकला के भव्य नमने 
अंकित करवाये। है 

१८ 


१४० सम्मेलन-पत्निका 


फजल कौ पुस्तवा 'आइ-मे-अवबरी' में देसने को मिलता है। चित्रवछा से नफरत करने वाले 
लोगो से अवबर को नफरत थी। वलाप्रेम उसको विरासत में मिला था, ओर हिन्दू-पत्नियों के 
सहयोग मे उसकी रचि में भी परिप्वार हो गया। अववर वी चित्रश्ञाछा में हिन्दू और मुस्लिम 
दोनों प्रवार के मुसब्बर थे। 
अबबर के गामन में पुस्तवों के चित्रित बरने की प्रया में वपफी बुद्धि हुईं। उसके शाही 
पोयीखाने में २४,००० हस्तलिखित पोयियाँ सुरक्षित थी, जिनमें सेव्डो सचित्र थी। चित्रों से 
विमूषित कुछ पोथिया तो ऐसी भी थी, जिनमें एक वी लागत छाख झुपये से भी ऊपर थी। उसवा 
यह शाही पुस्तकालय त्तीन नगरो में था आगरा, दिल्ली और लाहौर । ब्रिटिश घासन के समय ये 
बहुमूल्य पोधिया अधिकाशतया छदन और बुछ फ्राम तथा अमेरिवा थे सग्रहालयों में पहुची। 
अक्वरकालीन सचिन पोधियों की उपलाधि भारत के जिन पुस्तवाल्‍यों में समव है, उनके नाम 
हूँ राजवीय मग्रहाल्य जयपुर, सुदावम्श लाइप्रेरी पटना, राजकीय सम्रहालय हँदराबाद, भारत 
करा भवन वाराणसी, महाराज बलरामपुर वा मग्रहालय, राजवीय सग्रहालय रामपुर और 
राष्ट्रीय सग्रहार॒य दिल्ली । 
अकबर के बाद उसका पुत्र जहागीर ने शाहशाहत सभाली। वह हिदू-पत्नी से प्रसूत 
था। इसलिए जमत ही उसमें हिंदुत्व की भावना थी। उसके युग में चित्रवला का सर्वेथा भार- 
तीयकरण हुआ। वह सवगुणमपत्र और उच्चवोटि वा बलछा-पारखी था। उसके सबंध में कहा 
जाता हूँ थि' उसकी समीक्षाबुद्धि इतनी प्रवर थी वि अनेवः चित्रकारों द्वारा तैयार किए गए एक 
ही चित्र वें विभिन्न क्छावारो के अशो को वह अडंग अलग कर सवता था। उसने अपने 
कलाकारों को धन, उपाधि और समान दिया। बला का वह इतना शौकीन था वि जो भी 
सुलिपि में लिसी हुई पोगी उसे सामने से गुजरती, उसे रोवः कर वह उसकी पोस्तीन पर अपने 
दस्तखत कर दिया बरता। अच्छे-अच्छे चित्रों के अछयम तैयार बरने का उसे गजन का शौक 
था। उसके युग के चित्र आज भी मारत वे और विदेशों वे सग्रहालयो में सबन्न विसरे 
हुए है। 
उसके वाद भी मुगलवद् में शाहजहा, दारा आदि शासक हुएं। ये भी चित्रकला के प्रति 
अनुखत गौर क्लाकारो के आश्रयदाता रहे, किन्तु इनके युग की ऐसी महत्वपूर्ण देन शेष नही, 
जिससे कि उनके व्यक्तित्व का अलग से उत्लेख विया जा सके। औरगजेव वी क्लुपित रीति- 
नीति ने तो चित्रवला की पूर्वाजित घरोहर को सवथा तहम-नहस कर डाला । 


हिन्दू-चित्रकला का पुतरुत्थान 


यद्यपि मुगलो के राज-वेभव के साथ-साथ भारत में ईरानी उस्तादो वार भी आगमन 
हो चुका था, और शासन के स्वामी होने के वारण मुगछो के दरवारा मे उन्हीं का अधिक वोल- 
बाला, रोब-दाव रहा, फिर भी हम देसते हे कि मुगलकाल के मुसब्बरो में तीन-चौथाई कछावपर 
हिन्दू ही थे। और समवतया यही कारण था कि ईरानी उस्तादो के अधिपत्य में भी भारतीय वस्ण- 


भारतीय चित्रकला का सर्वेक्षण १४१! 


कारों की निजी विशेषताएँ सर्वेथा विलुप्त या ईरानी संस्कारों में सर्वथा विलूयित नही हो 
पाई थी। 


ईरानी उस्तादों ने, अधिक यत्नशील होने पर भी, रागमाला के वैसे रस-भाव पेश, मार्देव- 
पूर्ण, स्वाभाविक एवं निर्दोष चित्र नही उतार सके, भारतीय चित्रकारों को जो निपुणता विरासत 
से मिली थी। फिर भी इसका कदापि यह अर्थ नही हैँ कि ईरानी शैली के मुगल चित्रकार भार- 
तीय चित्रकारों से किसी कदर कमसीन एवं कम अनुभव वाले थे। बल्कि उन्होंने प्रतिबिव चित्र 
तैयार करने और ईरान के सुन्दर वर्ण-वैचित्रय को दश्शित करने में हिन्दू चित्रकारों की अपेक्षा 
अधिक यज्ञ कमाया । - 


दाक्षिणात्य दलियों 


दशवीं शताब्दी ईसवी से लेकर पंद्रहवी शताब्दी ईसवी तक के पॉच शतकों में सचित्र 
पोधियों का निर्माण हुआ, जिनके बंगाल, बिहार और नेपाल तीन प्रमुख केन्द्र थे। नालन्दा 
और विक्रमशिला आदि तत्कालीन विद्या-निकेतनों में इस प्रकार की सचित्र पोथियाँ मुख्यतया 
लिखी गई। इन तीनों केंद्रे। की चित्र शैली प्रायः एक समान थी। जैन, पाल और गुजरात शैलियों 
के आविर्भाव का यही युग था। 


दाक्षिणात्य कला-पद्धतियों की एक सर्वथा अपने ढंग की मौलिक निष्पत्तियों के निर्माण 
का भी लगभग यही' समय था। दाक्षिणात्य कला की प्रमुख तीन पद्धतियाँ थी: द्राविड़, वेसर 
और नागर । पहिली पद्धति का जन्म दक्षिण में ही हुआ और वहीं सीमित रह कर उसने अपना 
विकास किया। नागर पद्धति, जो आर्यावत शैली के नाम से भी विश्रुत है, उत्तर से निरभित होकर 
दक्षिण में गई । शिल्पकला के क्षेत्र में द्राविड़ कलाकारों ने बहुत ही उत्कृष्ट आक्ृतियों का निर्माण 
किया। 


दाक्षिणात्य चित्र शैली के स्वतंत्र अस्तित्व के इतिहास का ठीक-ठीक पता नहीं छगता 
है । ऐसा प्रतीत होता हे कि पल्‍लव, चोल और बीजापुर के आदिलशाही राजवंशों का संबंध १३वी, 
१४वीं शताब्दी में सीधे फारस से था और संभवतया उन्होंने फारसी चित्रकारों को बुलाकर अपने 
रंग महलों को चित्रों से सुसज्जित किया। १४वीं १५वी शताब्दी तक के दाक्षिणात्य चित्रों पर. स्पष्ट- 
तया फारसी प्रभाव है। किन्तु निश्चित रूप से इस सबंध में इस लिए कुछ भी नहीं कहा जा सकता 
हे, क्योंकि १६वी शताब्दी से पहिल्ले का दाक्षिणात्य शैली का कोई भी चित्र उपलब्ध नहीं 
होता हैं । 

अगरहवी शताब्दी के अंत और उन्नीसवी शताब्दी के आदि में हिन्दू चित्रकला कई उप- 
शाखाओं में विभाजित होकर अपनी चरमोन्नत अवस्था में पहुँची । इस युग की प्रमख चित्र शैलियों 


के नाम हूं : जयपुर, कांगड़ा, गढ़वाल, नाहन, मंडी, बसौली, ओड़छा, दतिया, जोधपुर, उदयपर, 
गुजरात, महाराष्ट्र और हृदराबाद । 


श्डर सम्मेलन-पत्रिका 


राजस्थानी बैली 


भारत से मुगठ सल्तनत का उन्मूलन होने से पूर्व ही मुगछ चित्रकला का हास होने छग 
गया था। मुगल बाल थे निर्माणक कलाकार अपने आश्रयदाताओ का अनुकूल रुख न देखकर 
अपनी कार्ये-वुशछता के बलपर विभिन हिन्दू रजवाडो में सरलता से ही शरण पा गए थे। पूरव 
में वे ल्खनऊ, पटना उत्तर में काश्मीर, हिमाचलश्रदेश, गढवाऊू, पश्चिम में राजस्थान, पजाब 
ओर दक्षिण में महराप्ट्र, तजोर तथा मैसूर तक के सुदूर भू-मागो में विघर कर भारतीय कला के 
क्षेत्र में नये प्रयोगो, नई निष्पतियों के निर्माण में जी-जान से जुट गए थे। 
राजस्थानी चित्रशैली का अस्तित्व मुगल शैली जितना प्राचीन है। राजस्थानी चित्र- 
शैली, क्योंकि हिन्दू-जीवन से सवद्ध थी, अतएवं अपनी रुप-सज्जा और भावाक्न के लिए उसने 
अजता वी लोकप्रिय शैली को अपनाया, विन्तु इधर मुगलक्ला से उसका सगा सबंध रहने के 
कारण उसमें श्वुगार-प्रसाधनो की भी अधिकता रही। सच तो यह है कि राजस्थानी क्लावारो 
ने एक ओर तो तुुस , सूर और मीरा की दिव्य आध्यात्मिक भावनाओं को अपनी तूलिवा द्वारा 
साकार मूर्तिमान्‌ कर दिया, किन्तु दूसरी ओर केशव, देव, विहारी पर उनका ध्यान आकपित 
होते ही उद्ाम श्गार की चरमोत्कर्ष दशाओं को रूप, रग और वाणी देने में भी उन्होने कसर 
नही की। यही उनके सर्वागीण कल्मन्जीवन की सफलता थी। 
राजस्थान के प्राइृतिक वातावरण में सर्वत्र ही कछा का आवास है । वहाँ के द्ुगं, वहां के 
प्रासाद, वहाँ की उच्चावच्च पावेत्य भूमि, वहा के मदिर, हवेलियाँ, राजप्रासाद, वहा के सामान्य 
घरो के चोरों, दीवाछो आदि सभी में एक अनोखा आकर्षण हे। जयपुर नगर राजस्थानी चित्र 
कला का प्रमुख केन्द्र रहा है । राजस्थानी चित्रकला का भरा वेभव यद्यपि भारतीय चित्रकला वे 
वैभव के साथ ही समाप्त हो गया था, तथापि वहा आज भी ऐसे चित्रकारों को कमी नहीं है, जो 
इतनी सुन्दर प्रतिकृति तैयार कर छेते हे कि' मूलचित्र और उसकी प्रतिलिपि में भेद करना कठिन 
हो जाता है । 
पहाडी कला-इलिया 
पहाडी चित्रशलियो को आवासभूमि हिमाचछ का विस्तृत भू-भाग जम्मू, टेहरी गठवाल 
पठानकोट, वृल्लू, चम्बा, वसौलो, कागड।, गुलेर, मडी आदि परवेनीय इलाके हेँ। यद्यपि पहाडी 
चित्रशली का निर्माण सत्रहवी शताब्दी के मध्यभाग में ही हो चका था, किन्तु अठारहवी शताब्दी 
में पहुंचकर उसने लोकप्रियता प्राप्त की । पहाडी शैली के निर्माण में मुयछ, काइमीरी और राज- 
स्थानी, तीनों का सहयोग रहा है, किन्तु उसके मौलिक प्रयोगो, यथार्थंवादी दृष्टिकोणो और 
भावनापूर्ण अकनो ने उसकी उपयोगिता को अतिशय रूप से चमकाया। पहाडी शैली के चित- 
कारो की एक अतुल्नीय विशेषता यह रही हू कि उन्होने जिस भी विषय को स्पश् किया, उसी में 
चार चाद लगा दिए। दैनिक जीवन से सबद्ध ठोटे-से-छोटे चिय्रो से लेकर पौराणिक ऐतिहासिक, 
धामिक, काव्यमय, क्थापरक आदि सभी विपयो पर पहाडी शैली के क्छाकरो ने ढेर-के-ढेर 
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चित्र उतारे, और वे भी एक-से-एक उत्कृष्ट ! वाल्मीकि, व्यास से लेकर मतिराम और बिहारी 
तक के ग्रंथों के उन्होंने दृष्टांत चित्र बंनाये । इसीलिए कला-मर्मज्ञों और इतिहासकारों ने अर्जेता 
की चित्रावली के बाद पहाड़ी शैली को ही भारतीय चित्रकला के क्षेत्र में ऊँजा स्थान दिया है । 
अठारहवी शताब्दी के उत्तराध से लेकर उन्नीसवी शताब्दी के पूर्वार्ध तक पहाड़ी शैलियों का 
स्वर्ण-युग रहा है । | 

श्री शचीरानी गुर्ट के शब्दों में पहाड़ी चित्रकारों ने हृदूगत भावनाओं और वास्तविक 
अनुभवों को दक्शित करते हुए भावोद्रेक के चित्र आँके हैं। नायक-तायिकाओं की भी विविध मनो- 
दरशाओं, केलि-क्रीडाओं और जीवनोल्लासों को ज्यों-का-त्यों इन चित्रों में उतारा गया है । भाव 
और सौंदयय की अनुभूति के योग से उनके व््य-विषय बड़ी ही मधुरता और सच्ची लगन से चित्रित 
किए गए हे। कहना न होगा कि ये पहाड़ी कलाकार अंतर्वृत्तियों के निरूपक, कलागत सौंदर्य 
के नाना भेदों के संवेदनशील दृष्टा, लौकिक एवं अलौकिक प्रणय-लीलाओं तथा संयोग-वियोग 
की अंतर्दशाओं के मामिक चितेरे, प्रेमरस से सिक्‍त भीतर की उमंगों में पैठने वाले और कला की 
चारु-रम्यता को रहस्यमय रंगों से संजोने वाले सच्चे स्वच्छन्द दृष्टा थे; संकरे वातावरण में 
पंख फड़फड़ाने वाले बंदी नहीं ।” " 


भारत का आधुनिक कंलामंच 


उन्नीसवी शताब्दी की बिदाई के साथ-साथ भारत की प्रधान कला-शैलियाँ : मुगल, 
राजपूत, पहाड़ी और उनसे प्रभावित अनेक उपश्ाखाएँ विल॒प्त हो गईं। इसका कारण भारत 
में यूरोपीय कला का प्रवेश था। यूरोपीय शैली के भारतीय चित्रकारों मे पहिला ज्राम त्रावणकोर 
के स्व० राजा रविवर्मा का है। उनसे भी कुछ पहिले मदुरा के चित्रकार श्री अलाग्नी नायडू इस 
क्षेत्र में प्रसिद्धि प्राप्त कर चुके थे और इन्हीं से राजा रविवर्मा ने शिक्षा ग्रहण की। पौर्वात्य और 
पाइ्चात्य कला-शैलियों को संमिश्चित रूप में अपनाने वाले भारतीय कलाकारों में अववीच्द्र बाबू, 
गगनेन्द्र बाबू, नंदछाल वसु, असित कुमार हालरूदार, समरेन्द्रनाथ गुप्त, के० एन० मजूमदार, 
शैलेन्द्र नाथ दे, के० वेंकटय्या, शारदा उकील, डी० पी० राय चौधरी और वीरेइ्वर सेन आदि 
का नाम लिया जा सकता हे । बंगारू के इस कला-आंदोलन का प्रभाव समस्त भारत के चित्रकारों 
पर पड़ा और भारत के सभी हिस्सों में यूरोपीय चित्रकला की शैली में भारतीय विधानों को दर्शित 
करने की प्रवृत्ति निरंतर बढ़ती रही। 

आधुनिक भारत की चित्र-शैलियो पर राजनीति का विशेष प्रभाव रहा हैँ। उन्नीसवी 
शताब्दी के बाद ब्रिटिश साम्राज्य का पूर्णाधिपत्य हो जाने पर भारत के विभिन्न अंचलों में विदेशी 
सत्ता के विरोध में जो राष्ट्रीय आंदोलन हुए, भारतीय चित्रकछा पर भी उसका गहरा प्रभाव 
पड़ा। इस राष्ट्रीय चेतता ने कवियों, कलाकारों, साहित्यकों, पत्रकारों और राजनीति के 
नेताओं को एक स्वेथा नई दिशा की ओर मोड़ा । इन आरंभिक कला-क्ृतियों में जो दुःख, उत्पीड़न, 
अपमान, घृणा, निराशा और विषाद की भावनाओं का प्राबल्य दिखाई देता है, उसका एकमात्र 
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कारण यही राष्ट्रीय जागृति थी । अवनीद्र और गगनेद्र, इन टैगोर-गुरओ के अतिरित विश्वकवि 
रवीद्धनाथ ठाकुर यामितीराय, सुधीर खास्तगीर आदि ने उक्त राष्ट्रीय जागरण को अपनी 
कला-कृतियाँ में उतारा। 

भारतीय कला की एक शाखा देश के चारो ओर विस्तारित जन-जीवन की वास्तविव' 
समस्याओं को लेकर भी प्रकाश में आ रही हूँ । इन कला-कृतियो में जीवन की यथायेताओ के दर्शन 
हैं। समाज की आथिक विपमताओ के कारण जो एक महान द्वैपीमाव आ गया हे, उससे उत्पन 
परिस्थितियों का चित्रण करना भी आधुनिक कला का एक विषय है। ग्राम्य-जीवत की ओर भी 
आधुनिक कलाकार सजग है। बुद्धिजीवी वर्ग का असतोप और शिक्षित वेकारों की जो दुदशा 
है उसके भी व्यग्यचित्र आज निर्मित हो रहे हे 


श्री शम्भुनाथ सिश्र 


भारत में चित्रकला का आन्दोलन 


भारतीय चित्रकला की एक नई धारा का विकास मुगल एवं राजस्थानी चित्रकला के 
पदचात उचन्नीसवीं शताब्दी के अंतिम भाग में हुआ था। इस नई धारा का प्रवाह पाइचात्य तथा 
योरोपियन चित्रकला से संबद्ध रहा है। इस नई दिशा में स्वर्गीय राजा रविवर्मा की चित्रकला 
का विषय उल्लेखनीय रहा है। रविवर्मा ने योरोपियन पद्धति के अनुरूप भारतीय चित्रकला 
के नवजागरण में महान योगदान किया था। 

सन्‌ १८४८ में रविवर्मा का जन्म ट्रावंकोर में हुआ और सन्‌ १९०५ में उनका देहान्त 
हुआ। रविवर्मा ने अपनी आयु के लगभग तीस वर्ष भारतीय चित्रकला के प्रचार एवं उसके नव- 
निर्माण की दिश्ञा में व्यतीत किए। उस समय पत्र-पत्रिकाएँ तथा चित्रों की छपाई के आधुनिक 
साधन नहीं थे। रविवर्मा ने अपने चित्रों के प्रकाशनार्थ बम्बई के छीथोग्राफ का प्रेस खोला था 
और उसी के द्वारा रविवर्मा के चित्र सारे देश में प्रचलित हुए थे। उनके बनाए हुए पौराणिक 
चित्रों का विशेष रूप से आदर हुआ था। आज भी रविवर्मा प्रेस असंख्य चित्र प्रकाशित करता 
है। रविवर्मा ने देश के राजे-महाराजे एवं प्रमुख व्यक्तियों के पोट्रेट चित्र भी अंकित किए थे। 
ब्रिटिश सरकार ने उनकी चित्रकला को विशेष रूप से प्रोत्साहित किया था तथा समस्त संसार 
की चित्र प्रदर्शिनियों में रविवर्मा के चित्र प्रदर्शित किए गए थे। और भारी संख्या में रविवर्मा 
को पदक पुरस्कार मिले थे और उनकी प्रशंसा हुई थी। 


१९०५ से समय परिवर्ततशील हुआ। भारतीय चित्रकला की इस नई धारा में भारतीय 
जनस्वातंत्र्य संग्राम एवं भारतमाता की नयी भावना का विकास हुआ। इस नई भावना का मूल 
आधार असहयोग आन्दोलन था। इस आन्दोलन में अंग्रेजी राज्य एवं पाइचात्य संस्कृति के 
वहिष्कार का एक जनव्यापी भावना का उदय हुआ। कला के क्षेत्रों पर भी इसका भारी प्रभाव 
पड़ा था। देंश के कलाकारों में अपनी राष्ट्रीय कला के अनुसन्धान और उसके खोज की भावना 
उत्पन्न हुई। उन्होंने परम्परा वादीचित्रशैलियों पर ध्यान दिया और प्राचीन पद्धतियों को अपनाने 
की चेष्टा की। उन प्राचीन पद्धतियों में अजंता शैली, मुगल एवं राजस्थानी चित्रशैलियों की 
परम्परा ग्रहण की गई। इस सम्बन्ध में स्वर्गीय डॉ० अवनीन्द्रनाथ ठाकुर की चित्रकला ने विशेष रूप 
से देशव्यापी प्रभाव उत्पन्न किया। इसमें संदेह नहीं कि रविवर्मा ने जो पृष्ठभूमि तैयार 
की उसी के विरुद्ध बंगाल से भारतीय चित्रकला के नये आन्दोलन का सूत्रपात हुआ था। 
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१४६ सम्मेलन-पत्निका 


रविवर्मा के चित्रों के सम्बन्ध में प्रसिद्ध बला-मर्मज्ञ स्वर्गीय आनन्दकुमार स्वामी ने 
बडी कटु आलोचना वी है । उन्होने छिसा है कि 'रविवर्मा के चित्र माटकीय हें ।' बुमारस्वामी 
के इन शब्दों में अधिक अतिशयोवित नही हूँ । रविवर्मा के चित्रों में तथा पौराणिक चित्रो में भी 
नाटकीय भावभगियो का स्पप्ट समावेश है। रविवर्मा की चित्राछा तथा उस समय के रगमच 
से सीधा सम्बन्ध था। इसके बहुत से आधारभूत कारण भी थे। रविवर्मा ने स्वय बहा था वि 
उन्होने प्राचीन पौराणिक वेशभूपाओं की सोज की थी और इसके लिए वे उत्तर भारत एवं राम 
और कृष्ण के पविन्न तीयेस्थानो का पर्यटन भी किया था, विन्तु वे अपनी खोज में सफल नहीं 
हो सके। अतएवं उन्होने तत्वालीन छोक जीवन तथा उस समय प्रचलित नाटा' मडलियों से 
प्रेरणा ग्रहण की थी और बहुत कुछ उसी आधार पर प्राचीन देवी देवताओं के तथा पौराणिक 
चित्र को प्रस्तुत बिया था। भारतीय कला के क्षेत्र में गत तीस चालीस वर्षों में जो नई खोजें हुई 
हूं उनका रविवर्मा के समय कुछ पता नही था। राजा रविवर्मा अपने कार्य में अकेले थे। उनका 
प्रयास व्यक्तिगत रहा हैँ । क्ला-सम्बन्धी नई चेतनाएं नई धारणाएँ जो रविवर्मा के पश्चात्‌ 
विकसित हुई उनमें एक सामूहिक जागृति और प्रयत्नो के लक्षण मिलते हें। विशेष रूप से डॉ० 
अवनीन्द्रनाथ का प्रयत्न अपनी दिशा में रविवर्मा से भित्र था। अवनीद्धनाथ ने अपनी शिप्य 
परम्परा के द्वारा भारतीय चित्रकला के सगठित आदोऊन को जन्म दिया था। इस आन्दोलन 
के समर्थन में उन्हें पत्नी के सम्पादक, लेखक तथा राज्य के सहयोग प्राप्त थे । इस सम्बन्ध में रामा- 
नद चर्जी, डॉ० आनन्दकुमार स्वामी, अरे दुकुमार गागुली और प्रिन्सिपल हँवेल के नाम उल्ले- 
खनीय है। 
डॉ० अवनीन्द्र नाथ ठाकुर तया उनकी शिष्य परम्परा ने चित्रकला के क्षेत्र में जो कुछ 
किया वह भावस्वातश्य का एवं प्रयोगवाद था | इसीलिए किसी एक विशेष शैली को हम टैगोर- 
शैली नही बह सक्‍ते। टैगोर शैली के अन्तर्गत अनेको चित्रशैलियाँ प्रचलित हुईं और अदृश्य हो 
गईं। कुछ लोग, वाश शैली के चित्रों को टेगोरदैली कहकर सन्तुष्ट हो जाते हूँ । वस्तुत टैगोरदली 
केवल वाशशेली के चित्र नही है। इसमें कोई सिद्धान्त भी नही रहा। चित्रो में वाद्य देना कोई विशेष 
नियम नही है । उदाहरण के लिए भित्ति-चित्रों को ले लीजिए। कलकत्ता आर्ट स्वूछ में 
अवनीद्धनाथ के तथा विश्वभारती शान्ति निरकेतन में अवनीद्ध के शिप्य नदलाल बसु के 
अनेक भित्ति-चित्र हैं। किन्तु उनमें कही भी वाश नहीं दिया गया। यह तो अनाडी और 
अनभिज्ञतापूर्ण धारणा हूँ कि अवतीद्धनाथ एवं उनकी शिप्य परम्परा वाशशैली की 
पथिक है। £ ८: 
चित्रकला में दी सवस्व नही होती। चित्रकला का सर्वस्व उसकी भावघारा है । अवनीद्ध- 
नाथ ने जिस चित्रकला को जन्म दिया वह हमारा ध्यान प्रकृति एवं प्रकृति के अतस्तलू की ओर 
आकपषित करती हैँ । इसीलिए अवनीच्द्रेशेली के चित्रो में नाना प्रकार के रूपभेद और कल्पनाएँ 
हैं। प्रकृति का विराट रूप सुजला सुफला सभी कुछ है। इसके अतिरिवत अवनीन्द की चित्रद्यैी 
ने भारतीय छोक जीवन की स्वाभाविक प्रेरणा ग्रहण की और उसने भारतीय एवं योरोपियन 
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शिल्पाचार्य अवनीन्द्रभाथ ठाकुर कृत 
उत्कृष्ट शिल्प 


--आचार्य क्षितीन्द्रमोहन 
मित्र के सौजन्य से। 


भारत में चित्रकला का आन्दोलन १४७ 


भावधारा एवं दोनों के भेद स्पष्ट किए और भारतीय चित्रकला के आन्दोलन में राष्ट्रीय चेतना 
प्रदान की--इसमें तनिक भी सन्‍्देह नहीं। 


चित्रकला कौ नई प्रगति 


अवनीन्द्र शिष्य परम्परा के परचात्‌ शान्ति निकेतन से स्वर्गीय रवीद्धनाथ ठाकुर द्वारा 
चित्रकला के क्षेत्र में एक और नई धारा का विकास हुआ । कुछ विशेषज्ञों का कथन हू कि रवीच्द्र- 
नाथ ने पाइचात्य चित्रकला से प्रेरणा ग्रहण की थी। 
रवीन्द्रनाथ विश्वकवि एवं महात्‌ साहित्यकार थे। उनके द्वारा जिस चित्रकला की नई 
धारा का विकास हुआ वह भारत में विश्वव्यापी चित्रकला के आधारभूत आन्दोलन की भूमिका 
मात्र थी। इसलिए रवीन्द्रनाथ ने यदि विश्वमात्र से प्रेरणा ग्रहण की हो तो कुछ आइचय नही। 
विश्वव्यापी चित्रकला का आन्दोलन तथा भारतीय चित्रकला के आन्दोलन में एक विशेष अंतर 
रहा है । यह ठीक है कि भौगोलिक दृष्टि से भारत की स्थिति समस्त विश्व एवं संसार से पृथक 
नही है इसलिए भारतीय करा की भौगोलिक सीमा आज के विज्ञाल जनजीवन में व्यावहारिक 
नहीं। भारतीय कला एवं चित्र कला विश्वव्यापी चित्रकला से भिन्न नहीं रहनी चाहिए। आज 
कला की नथी प्रगति तथा नयी व्याख्या देश काल एवं सामाजिक प्रतिबन्धों को स्वीकार नहीं 
करती, क्योंकि उसका दृष्टिकोण विराट एवं व्यापक चेतना का अनुगामी है। भावना की इस 
विज्ञाक कसौटी पर आज चित्रकला की नयी प्रगति आगे बढ़ रही है । इसमें सन्देह नही कि भावना 
की दृष्टि से संसार की प्रत्येक चित्रकला एक दूसरे से दूर नहीं और न इसमें भारतीय एवं भारतीयता 
का प्रदन है । किन्तु जब तक इस समस्त विश्व में देशों एवं राज्यों की अपनी अपनी सीमाएं रहेंगी. 
तब तक कला में भी एक प्रकार की सीमा अवश्य रहेगी। फ्रांस की चित्रकला में विश्वव्यापी 
चेतना हो सकती है किन्तु उसे फ्रेंच-कला ही कहा जाएगा। 
इस प्रकार प्रत्येक देशों के पृथक्‌ नामकरण अपनी करा की भी सीमा निश्चित कर देते 
हैं। कला के वाह्यरूप और उसके समस्त साधन देश काल की सीमाओं से बंधे हे। इस दृष्टि से 
भारतीय कला की अपनी एक सीमा हे। भारत के अर्थ में ही भारतीय चित्रकला का भी अर्थ 
'सन्निहित है। 
भारत स्वयं अनेक राज्य, प्रांत, जाति, समाज, और धर्मो का क्षेत्र हे । यहां की चित्र- 
परम्पराएं भी अनेक प्रकार की रही हे । बंगाल, बम्बई, गुजरात, राजस्थान तथा अन्य चित्रकलाएं 
प्रत्येक राज्य एवं प्रांत की दृष्टि से अपने अतीत के गौरव को झांक' रहे हें। इसीलिए आज 
भारतीय चित्रकला का आश्रयदाता स्वयं एक समस्या है। इस देश में अब भी असंख्य जनता 
स्वर्गीय राजा रविवर्मा की चित्रपरम्परा को अपनाती है । वह उसे पसन्द करती है। अवनीर्द 
शैली के चित्रों की व्यापकता किसी से छिपी नहीं हे। किन्तु इन दोनों शैली तथा परम्पराओं 
की गणना नयी प्रगति में नही है। 
सभी प्रगति का अर्थ यह है कि चित्रकला में विचारकों का प्रतिनिधित्व अधिक होना 
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चाहिए। इस सम्बन्ध में कुछ छोग यह वहते हैं कि आजकल इस कठिन युग में एक चित्र का पूर्ण 
रूप से फिनिश करने का तथा एक चित्र के निर्माण में कई दिन छगाने का समय बहा--यहा तो 
आवश्यकता इस वात की हूँ कि कलाकार सक्षेप में विचार मात्र को अभिव्यक्ति करे मौर शेष 
उनति तथा पूणता का भार पीछे आनेवाली पीढ़ी के लिए छोड दें। 
चित्रकला में परम्परा शैली तथा टेक्नीक पर विचार करना एक बात और विचार 

शक्ति का प्रादुर्भाव दूसरी बात है। विचार शबवित के लिए हमें परम्परावादी होने की आवश्यकता 
नही हूँ और म॒ क्सी स्कूल के पीछे चलना चाहिए। चित्रकछा के आन्दोलन में इस प्रकार की 
भावभरी विचारधाराएँ प्रभावशाली तो होती है किन्तु भारत में वे सफठ होती दिसाई नही पडती 
क्योकि इस देश की परिस्थितियाँ अन्य देशों से भिन्न हे। इसछिए चित्रव॒ल्ा की नई प्रगतियाँ 
क्षण-मात्र के लिए कुछ सीमाओो तक ही रह सपती हूँ । 


श्री रविशंकर रावल 





चित्रकला का मम 


हमारा सुशिक्षित समाज कलाओं से सम्पर्क साधे बिना ही केवल ऊपरी बातों की विवेचना 
करनेवालों के प्रवाह में बहकर, चाहे जिस तराजू से उसे तौलने लग जाता है, किन्तु इसमें भी दोष 
हमारे यह की शिक्षा-प्रणाली का ही है। यूरोप से आने वाले विद्वानों को हमारे देश की पूर्वकालीन 
कला देखकर उसे समझने और आनन्द प्राप्त करने में कोई कठिनाई नहीं पड़ती , कितु हमारे विद्यन 
उसी को देखकर आइचर्य करते हें। फिर भी कला का मर्म समझकर उससे आनन्‍्दानुभव करने के 
लिए जिस सामान्य बुद्धि और नित्य-परिचय की आवश्यकता होती है, उसे वे संपादन नही करते। 
कला को या तो वे कोई अगोचर अस्पदय तत्त्व मानते हे अथवा फुर्सतवालों की धुन मात्र समझते 
है । दूसरी ओर धर्म की जिस गहरी मर्मज्ञता और एकनिष्ठ उपासना ने उच्च कला को जन्म दिया 
था, उन्हीं धर्मो में अब केवल सांप्रदायिकता की रक्षा करने का आग्रह और दिखावा ही शेष रह 
गया है । उनकी कलूापूर्ति में अब नकली अलंकार और आउड्स्बर पूर्ण उत्सव ही बच रहे है। उनके 
चित्र कुरुचि पूर्ण एवं तड़क-भड़क वाले होते हे और दूसरी ओर उन्ही की प्राचीन पैतुक कल के 
नमूने नीलाम पर चढ़ाये जाकर मिट्टी के मोल बिक रहे हैं । अतः मानव कल्पना की छोड़ी हुई 
इस परंपरागत धरोहर अथवा भूतकाल को वर्तमान से जोड़ने वाली इन कलाक्ृतियों की रक्षा 
करके सृजन की चेतना प्राप्त करने के लिए संग्रह या संग्रहालयों की बड़ी आवश्यकता हूँ। 
कला की चर्चा करने से पूर्व कछा का परिचय और दशेन होना आवश्यक है । यदि बचपन 
से ही उसमें विविध रूपों के मानने का प्रयत्न न किया जाय तो बड़ी अवस्था होने पर उसमें केवल 
विचित्रताएँ ही दिखाई देंगी । जीवन के विविध अनुभवों का मूल्य समझने के लिए कला की आव- 
श्यकता अनिवार्य हे । संस्क्ृति की पहचान भी इसी के द्वारा होती है और घंवृद्धि भी इसी के द्वारा। 
कपड़े की छपाई में जो सुरम्यता और व्यवस्था दिखाई देती है, वैसी ही व्यवस्था और 
सम्मिलन से मानव देश काल के अनुकूल बनकर सुयोग्य जीवन बिता सकता है । साथ ही कला के 
संयोग से वह अपने निवासस्थान और वातावरण को नवीन स्वरूप प्रदान कर जीवन को मूल्यवान्‌ 
बना सकता हें। 
कितने ही महान्‌ तत्त्वज्ञानियों और यवनों में कला की यह सामान्य भावना भी नहीं 
होती। कितु इसी पर से उन्हें संवेदनहीन नहीं समझ लेना चाहिए। क्योंकि अपना जीवन वे एक 
भहान्‌ ध्येय के स्वर से मिला देते हे, अतएवं उनका जीवन ही स्वयं सुन्दरतारूप बन जाता हैं। 
ऐसे मनुष्य स्वयं ही कला के प्रतीक बन जाते हें। जिस प्रकार बिजली एक तत्वरूप है, उसी प्रकार 
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अयमित्यपरोक्षत्वमुवत॒ तद्दविविध.. भवेत्‌। 
वियपेस्वप्रकाशत्वाद्धियाधप्येष.... तदक्षिणात्‌॥ (पचदशी ७--४९) 


उसके दशन से मनुष्य क्रियान्वित न तन जाय और आसकित रखे बिता उसका रसास्वाद 
कर सके। क्तु उस रसास्वादन के लिए हममें स्वास्थ्य होता चाहिए, हमारी मनोवृत्तियों में एक 
प्रकार का निग्नह होना चाहिए अन्यथा मन विक्षोभ और उलझन में पड जायगा। अत यदि स्वास्थ्य 
के साथ लीला बैविध्य रहे तो जागृति और चेतना समभव है। 


श्य जेतु मनोराज्य निविकल्प समाधित । 

सुसपाद  फ्रम्तात्सोषपि सबिकल्प समाधिना ॥ *(पच॒दक्ी ४--६१) 

सतसो निमृहोतस्थ लीला भोगोःहपकोपिय । 

तमेबालब्ध विस्तार क्लिष्टत्वाहहु मयते॥ (पचदको ७--१४९) 

प्रकृति में पुष्प एक सुदर दृष्टान्त रूप हे। अर्थात्‌ पुष्पो को देखते ही हमें यथार्थ में अन - 

सबत आनद और आकर्षण होता है । साथ ही उसमें रसोमियो का साक्षात्‌कार भी होता है। कितु 
कला कृति में विशेष तत्व यह होता है कि हमें अनुभव करानेवाले के हेतु और प्रेरणा के साथ 
हमारा सम्बन्ध हो जाता है । जितने अश्ञ में कला प्रगाढ और, उत्कृष्ट होगी, उसी प्रवार उसमें 
प्रदर्शित ऊमिय, भी अपने सृजनकर्ता के साथ विशेष रूप से सम्बद्ध कर सकेंगी। मानो हमारे 
अतर में चिरकाल से कोई बात थी, क्तु हमें उसकी कल्पना नही थी, उसी को कलाकार ने अपने 
निवेदन द्वारा प्रकाश में छा दिया। इस प्रकार का अनुभव होना रस प्रतीति के लिए मावश्यक हे। 
रसोध5्यमात्मा 


अर्थात्‌ आत्मा रस रूप हैँ। कितु अतर जीवन की भूख को मिटाने वाले रसो को यदि न 
पहचाना हो, तो उस जीवन का क्या अथ हो सकता हूं ? मनुष्य जीवन के लिए कल्पित जीवन 
कहाँ तक आवश्यक होता हूँ, यह बच्चो की लोरियो से भछी भाति जाना जा सकता हूं। अर्थात्‌ 
माता के शब्दो या भाषा को बालक यद्यपि समझ नही सकता, कितु फिर भी उसे रोते हुए से चुप 
करने के छिए वह (भाता) जब लोरियाँ गाने लगती हूँ, तो उसकी स्वर-लहरिय। बालक के 
अत करण को स्पर्श करती हे और वह तृप्ति छाभ कर समाधिस्थ हो जाता है। ठीव” इसी तरह 
बडे हो जाने पर मनुष्य के लिए भी बला यही कार्य करने को निर्माण की गई हूँ। सतप्त हृदयो के 
समाधान और विश्लाम के लिए अथवा देनिक जीवन को क्षुद्र बना देनेवाली घटनाओ से दूर 
हटा कर आतर जीवन को उददीपन और पोषण प्रदान करनेवाली यही दिव्य जडी बूटी है । 

कला की प्रश्नस्ति में सोदर्य की व्याख्या भी अनेक बार उलझती हुई दिखाई देती है। 
सौन्दर्य की मीमासा इतने अधिक विद्वानो ने की है किः उसके लिए कोई अतिम बात कह देना 
घृष्टता मात ही माना जायगा। ग्रीको ने कोई मानव शरीर के गठन और सुडौरूपन को सौन्दय 
मान कर इस सिद्धान्त की पूर्ण परिपववता हुए बिना ही उसमें विक्ृति उत्पन्न कर दी। कितु ऐसी 
भूछ भविष्य में नही होनी चाहिए। कछाक्ृति में जब सहेतुक सुसपादन और लीला बैविध्य का 
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अनुभव होता है, तभी हमे वह सुन्दर जान पड़ती है । कितु यदि उसके हारा हमारे मनोभावों में 
भी सुसंपादन और लीला वैविध्य का उद्रेक होने लगे, तो चित्ताकर्षक सौन्दर्य का भी आग्रह नही 
रहता। इसी कारण कला-सृष्टि में सर्प, नाग, गरुड़, असुर अथवा अन्य विकृृत जान पड़नेवाले 
स्वरूपों के आलेखन और प्रतिमा-विधान आकर्षक एवं दर्शनीय वन जाते हें। 
इस प्रकार सौन्दर्य शब्द का अर्थ हमें दो प्रकार से समझना पड़ता है। प्रथम तो वह जिसमें 
विशेष नेत्राकर्षण होता है, और दूसरे वह जिसमें चित्र का संपादन कार्य एवं छीला भाव प्रकट 
होता है। इस प्रकार सर्वथा कुरूपता के लिए भी इसमें गुंजायश हो सकती हे। सारांश यह कि 
कल्पना-जग॒त में इसका जितना प्रबल आविर्भाव होगा और जैसी छाप पड़ेगी, उतने ही परिमाण 
में उससे आनन्द की प्राप्ति होगी । 
संपूर्णता 
कलाकृति का एक प्रधान अंग उसकी संपूर्णता हैँ । अर्थात्‌ एक अखंड पात्र के रूप में उसे 
हमारे मन पर अंकित करने के लिए संपूर्णता एक आवश्यक तत्त्व है । यह यदि न हो तो भावना भी 
अखंड रूप में प्रकट नहीं हो सकती। फलत: उसकी पूर्ति के लिए हमें बाहरी उल्लेख या आधार 
खोजने के लिए दौड़ना पड़ता है । इस संपूर्णता का साधन करने के लिए चित्र के सम्पूर्ण आकर्षणों 
को उसमें संतुलून-पूर्वक केन्द्रित रखना होगा। इस समविभाजन से दृष्टि चित्र की मर्यादा में 
घूम जाती हे। 
किसी भी चित्र का संयोजन इस प्रकार के विविध व्यवस्था बंधनों पर ही मूल्यवान सिद्ध 
होता है । कई छोग केवल निरर्थक आकारों के व्यवस्था-बंधनों की रचना करते हैँ; कितु जिस 
समय एक ही रेखा का प्रभाव किसी मानव की गर्देत को झुका दे, उसी समय उसका मूल्य बदल 
जाता है। क्योंकि उसमें आंखों के आकर्षण का केन्द्र जुदी ही दिशा निर्देश करता हें। इस प्रकार 
भौमितिक परिबन्धनों का हिसाब चित्रों में विक्षोभ पाता हें और अनेक बार तो वह अटपटे दाँव 
में भी फेंस जाता है । 
विभिन्न युगों में विभिन्न संप्रदायों की कला में रेखा-परिबंधन, आवेग और आलेखन के 
भी अनेक भेद-विभेद हुए ह। कितु कपड़े की बनावट पर के भौमितिक चित्र-संपादन कार्य में जिस 
सबल और उत्थापक योजना की आवश्यकता होती है, उस रेखाबन्धन की साधारण चित्र में 
आवश्यकता नहीं हो सकती । कितु चित्र-संपादन में दो भेद हमें दृष्टिगोचर होते ह। केवल किसी 
चौखट (फ्रेम) में छंगे हुए चित्र के आकर्षणों को महत्त्वपूर्ण मान लेने की हमें आदत पड़ गयी हे। 
किंतु चित्रों के और भी कई रूप हें, जिन पर हमे ध्यान देना उचित है भारत के प्राचीन, दीवारों 
पर बने चित्रों को देखते समय उसके विराट विस्तार पर दर्शक की आंखें स्वच्छन्द घूम जाती हैं, 
और उसके चित्त पर कथा के प्रवाह की तरह उन स्वरूपों के विवरण जैसे-जैसे प्रसार पाते जाते 
हे, वेसे वैसे सम्पूर्ण कथानक ही सम्यक्‌ रूप से चित्र पर अंकित होता चला जाता है। चीन के 
चित्र लम्बे जन्मपत्रिका' की तरह के क.गजों पर बनाये जाते हें; जिन्हें एक हाथ से खोलते जा 
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कर दूसरे से लूपेटते जाते है । इस प्रवार सम्पूर्ण चित्र-मालिका देसने में सारा ही कम समझ में 
भा सकता है साथ ही मन पर उसका भानद भी छा जाता हैँ । उस समय ऐसा प्रतीत होता है मानो 
हमने किसी विस्तृत भदेश की यात्रा रम्वा मार्ग चछ कर पूरी की है, और उसके सुन्दर सम्मरण 
एवं के वाद दूसरे के क्रम से जागरित हो रहे है । इस प्रकार की समग्रता का भान कविता और 
सगीत तो कराते ही है, फितु दृश्य-कला में भी उक्त पद्धति इससे मिलती हुई ही है। इसमें समग्रता 
बही समझी जा सकती है, जहा कि आकृतियों के दर्शन से पूर्वापर का सम्बन्ध ओर सस्मरणों वी 
आखला जुडी रहती हूँ। ऐसे चित्रों पर जैसे जैसे दृष्टि घूमती है, वैसे चैसे सुसपादन और लीला 
विस्तरण (५७४८७) के तत्त्व हमारे चित्त को भी उसी स्थिति में छा पहुँचाते है। ऐसे चित्रो 
के लिए भौमितिक चौलट के वधन न होने पर भी उनमें सपूर्णता (समग्रता) अवश्य होती है। 
उपर्युक्त विवेचन से सिद्ध हूँ कि मनृप्य के आतर जीवग के विकास और उत्माति के लिए 
कला को बनिवाय आवश्यकता रहती है । सासारिक जीवन के स्व॒रो को जगाने या सयत करने के 
लिए इसी से पूर्ण सहायता मिल सकती हैं। प्रकृति सर्वप्रथम शारीरिक आवश्यवताएं पूर्ण करने 
को विवद्ञ करती हूँ। क्तु हमें यही प्रतीत होता है कि उन आवश्यक्ताओो के पूर्ण होने पर ही 
हमारा वास्तविक जीवन आरम होता हूँ। इसीलिए जिनके जीवन में केवल पेट भरने की चिता 
ही प्रधान वनी रहती है, उनके लिए यही समझना चाहिए कि उन्हें यथार्थ रूप में मानव जीवन 
का अधिकार ही प्राप्त नही हुआ। 
यही कारण हूँ कि पूजीवाद में घन-सचय एक स्थान में रख कर इस प्रकार के कला-मग्रह 
(जो कि वास्तव में निकम्मे होगे) स्थापित करने की वात कही जाती हैं। किसी समय घनपतियों 
की बिपुल सहायता के विषय में भी ऐसा ही कहा जाता था। महान्‌ इृतियो और महान्‌ अन्वेषणो 
के लिए द्रव्य-व्यय आवश्यक होता है , कितु वह मिले कहा से ? कुछ छोग पिछले समय के राज्याश्रय 
और घनाघीशो की उदारता का स्मरण करते है, कितु आज तो इतना काम सामने पडा हुआ है 
कि बडे बडे राजभाडारो का द्रव्य भी उनके लिए पर्याप्त नही हो सकक्‍ता। ऐसी दशा में प्रश्न यह 
होता हैँ कि कलाकार वा क्तंव्य किसकी अभिरुचि को तृप्त करने के प्रयत्व में छगे या अपनी 
ऊंमियो को व्यक्त कर पहचानने का उद्योग करे ? 

, घनाठ लोग अथवा राज्य या राजसत्ता से जव कसी को आथिक सहायता मिलती हें, 
तो उसके साथ वे कुछ न कुछ प्रतिज्ञा अथवा प्रतिवध छगा ही देते हैं, और इतने पर भी वे ऐसी 
वस्तु को खरीदने की आश्या रखते हूँ जो पैसो के वल पर प्राप्त नही हो सकती। अर्थात्‌ वे यह्‌ मान 
बैठे हैँ कि जिस प्रकार स्त्री या मकान जबवा गाडी घोडे खरीदे जाते हे, उसी प्रकार कला भी 
आ्राप्त की जा सकती हैँ, और चितेरे या चित्र बेचने चाछे तथा उनके सहायक ऐसा कर सकते का 
उन्हें विश्वास भी दिला देते हे । कितु सौन्दर्य का चेतन स्पशे इस प्रकार कैसे मिल सकता हूँ ? 
उसके लिए तो स्वय ही जीवन भर प्रयत्नशील रहना पडता है ! धुर्वेकाल के गर्थे श्रीमान सयोग- 
वश्चात्‌ अवश्य इस प्रयोग को साध सकते थे, और मानवीय कलछाकारो के लिए अनुकूछ जीवन 
निर्वाह सुलभकर उन्हे इच्छानुसार कला-विहार करने की सुविधा भी देते थे । 
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कितु आज तो भारत में ये दोनों ही वर्ग तामशेष हो गये है। यूरोप में तो ये १९वीं सदी में 
ही समाप्त हो गये । इसीलिए आज उनके नाम पर दूसरों की बन पड़ी है । आज कहीं भी कलाकार 
अपनी कला का यथार्थ प्रदर्शन करने की शक्ति नही रखता। वरन्‌ दूसरों की मांग की पूर्ति के 
लिए ही तूलिका घिसता हुआ जीवन-भार वहन कर रहा है । इधर खरीदने वालों को जब पता 
चला कि उन्हें कला प्राप्त नही हो रही है, तो उन्होंने इनसे उपराम होकर भूतकालीन विस्मृत 
कला खरीदना आरंभ कर दिया। किंतु इसमें भी व्यापारी-विद्या ने नकली नमूने चला दिये हैं। 
दूसरी ओर इस देश के विश्वविद्यालयों की घोर उपेक्षा भी अक्षम्य ही हे। क्योंकि इन 
संस्थाओं से निकले हुए व्यक्तियों, अधिकारियों अथवा शिक्षा-शास्त्रियों एवं पत्रकारों में से किसी 
ने भी कला का गंभीर अध्ययन, चितन या आदर करने का कोई प्रयत्न नहीं किया। यही कारण 
हैँ कि आज चित्रकार के लिए जो भी काम मिले, उसे पूरा करके जीवन निर्वाह करने के अतिरिक्त 
अन्य कोई मार्ग शेष नहीं रह गया है । 
द्रव्य अथवा आजीविका का लोभी चाहे जेसा चित्रकार भी इस बात को अच्छी तरह 
समझता हैँ कि किसी तत्वज्ञानी या वैज्ञानिक की ही तरह वह भी अपनी विद्या या कला बेचने में 
असमर्थ है, अप्रसन्न है। क्योंकि वह पैसे कमाने का प्रयत्त भी केवल इसीलिए करता है, जिसमें कि 
अपनी सर्जक शक्तियों को स्वतंत्रता से विकसित होने का कभी अवसर मिल सके। अत: यदि 
कला के खरीदार उसे पैसे के बदले कला व्यक्त करने की सुविधाएं प्रदान करें तो वे अधिक उपकारक 
सिद्ध हो सकते है । कितु ऐसा कोई करता नहीं । चित्रकार के मन में खरीदारों के प्रति एक प्रकार 
का दर्दे-सा उभड़ने लगता है। और इसीलिए हाथ में लिए हुए काम में वह जुट जाता है, यह बात 
नही है। कलाकार किसी के लिए काम कर ही नही सकता। वह तो अपने ही आत्म-सृजन के लिए 
उत्सुक रहता है और उसी के द्वारा वह अपना जीवन सफल कर सकता है। साथ ही आत्म-सृजन 
के द्वारा ही वह मानव-जाति को संग्रह के योग्य कुछ दे भी सकता है । 
जनता के कछा जीवन के लिए आवश्यक सर्जक कलाओं के पोषण के लिए द्रव्य की तो 
कमी नहीं है, कितु फिर भी कला-प्रेमी धनिकों के मत इस ओर से उदासीन है। अत: जो कलूा- 
मर्मज्ञ अपनी सच्ची कमाई में से थोड़ी थोड़ी रकम बचा कर समाज के कोनों में पड़े हुए कलाकारों 
को प्रकाश में छाने एवं उनका निर्वाह-प्रबन्ध करते हे, वे ही इस देश की कला लक्ष्मी के सच्चे सेवक 
हें। यदि ऐसों के हाथ में द्वव्य-विभाजन का अधिकार सौंप दिया जाय तो उनका संग्रह देश का 
अमूल्य कला-भंडार बन सकता हे । 


श्री केदार शर्मा 


भारतीय चिन्रकार और उनकी आध्यात्मिक चिन्नकला 


हमारे वेदों के बारे में जैसे यह प्रामाणिक सत्य हैँ कि वह ससार का सब से प्राचीनतम 
ग्रथ है, भारतीय दशनो के लिए जैसे यह कहा जाता है कि इससे ऊँचा ज्ञान एवं बुद्धि विकास का 
और कोई दूसरा साधन नही हूँ, ठीक' उसी प्रकार निश्चित रूप से यह कहना भी उपयुक्त है कि 
भारतीय चित्रकला ससार का सब से प्राचीन एव श्रेप्ठठम कलाकृति हैं । भारतीय चित्रकला में 
सत्य शिव सुदरम्‌ का जो रूप स्पप्टत' निहित हैँ, वह्‌ अन्य किसी भी देश अथवा राप्ट्रो की चित्र 
कला में दृष्टिगोचर मही होता । भारत की टूटी-फूटी चित्रवलला वे जो उदाहरण हमें वर्तमान में 
उपलब्ध हें, समसामयिक अन्य कोई भी विदेशी चित्रवला उनके सम्मुख तुलना में पसगा वे 
बरावर भी नहीं 5हरती। इसके कई कारण हें। 
आदि बाल से मनुष्यों में चित्रकला वी प्रवृत्ति पायी जाती हैँ । परतु क्छा का विकसित 
और चमत्कारिक प्रभाव वही दिखाई देता हूँ जहा के मनुष्य उन्नत हो । जिनका सामाजिक स्तर 
उच्चकोटि का हो। देश समृद्धिशाली हो ! ज्ञाव, विज्ञान और विवेक के चरम उत्कर्ष पर पहुचे विना 
विसी भी देश वा मनुष्य न तो उत्तम चित्रकार वन सकता हैं, न वह सजीव चित्रो का निर्माण ही 
कर सकता हूँ । भारतीय गौरव-गाया का इतिहासो में जो वर्णन मिलता है, उसमें यह सिद्ध हो 
चुका हे कि भारत एक प्राचीन राष्ट्र हें । इसकी सम्यता अति प्राचीन हू । यहा का कलछा-कौशल 
सदा से जगद्विख्यात रहा हूँ । आध्यात्मिक ज्ञान में तो यह सभी का गुरु रह चुका हू । जहा सोने की 
वर्षा होती हो, दूध-धी की नदिया बहती हो, जो अय देझो वे लिए रत्ताकर हो, वहा की चित्र 
कला यदि सब से सुदर प्रतिमा-सम्पन हो तो आश्चय क्या हूँ २ 
पाइचात्य देश आरभ से ही भौतिक्वादी रहे हें। भौतिव' जीवन पर वरावर उनवी 
दृष्टि रही है। भौतिक विज्ञान में उन्होने बहुत उन्नति की है । आदि काल से ही उनकी चित्रकला में 
भी उसी भौतिकता की स्पप्ट झलक रहो हूँ । अब भी वे दृप्य पदार्थों को बसा ही चित्रित करना 
पसन्द करते हे, जैसा वे अपने स्यूल दृष्टि से देखते हे । परतु वे अव तक इसमें पूण सफल न हो सके । 
कारण स्पष्ट हैँ । जिस प्रकाश और छाया (लाइट एवं झेड, एनाटमी और प्रस्पेविटव) शारीरिक 
गठन-अनुपात और यथार्थ चित्रण में समीप और दूरी को उन्होने प्रधानता दी, वही उनके सामने 


वाघक उपस्थित हो गया। वे अपने मनोगत भावों को उस प्रकार न समझा पाये जैसा भारतीय 
चितेरे समझा सके हे। 


भारतीय चित्रकार और उनकी आध्यात्मिक चित्रकला १५७ 


पाइचात्य शैली के दृष्टिकोण से यदि किसी ने अभिसारिक, का चित्र अंकित किया हें, 
तो चित्र में केवल कालिमा ही दिखेगी। व तो अभिसारिका का रूप-रंग ही दिखेगा न वस्त्राभूषण 
ही। इसी प्रकार यदि कोई चित्र द्वारा यह वर्णत करना चाहता हैँ कि श्रीराम जी का विवाह महल 
के मंडप में हो रहा है। राजा दशरथ अपने राजसभा में ब्राह्मणों को दान-दक्षिणा बाँट रहे ह। 
अयोध्यापुरी की जनता हर्षोच्मत्त है। तो पाइचात्य शैली के चित्रों में यह संपूर्ण कथा एक ही 
चित्र में दिखाना असम्भव हो जायगा। एक समय में वे कथा का कोई एक भाग ही दिखा 
पायेंगे । 
भारतीय शैली के चित्रों में ये त्रुटियां नही दिखाई देती | न यहां के चित्रकारों में कहीं 
ऐसी विवशता है कि वे अपने मनोगत भावों अथवा कल्पनाओं को साकार करने में असमर्थ हों । 
वे जो कुछ कहना चाहते हें, उनको चित्रों में स्पष्ट पढ़ा जा सकता हे । सांकेतिक प्रतीकों द्वारा 
वे अपनी भाषा में सब कुछ कहने का सामथ्यं रखते हूं । रेखाओं पर नियंत्रण उसमें लोच, पटुता 
एवं पुष्ठता भारतीय चित्रकला की प्रधान विशेषता रही हे । किसी की शबीह' (पोर्ट्रेट) रेखाओं 
द्वरा अंकित करने में भारतीय चित्रकारों को परिपूर्णता प्राप्त थी। यह कार्ये बिना किसी अन्य 
रेखाओं अथवा छाया-प्रकाश के सहारे करना अत्यन्त कठिन माना जाता हें। 
भारतीय चित्रकला की सब से प्रधान विशेषता यह रही है कि उसका आलंबन आध्यात्मिक 
एवं सांस्कृतिक था। इसी कारण भारतीय कला की प्रभा और प्रतिभा सदा सव्वेतोन्मुखी जाज्वल्य- 
मान रही है । इस करू को भारत ने कभी वासनाओं की तृप्ति का साधन नहीं बनाया। भारतीय 
चित्रकला समाज को निम्न स्तर के विचारों से सदा बचाती रही। इसकी सात्विक कल्पनाएं 
समाज को बराबर सत्य के प्रेरणादायक प्रकाश से आलोकित करती आयी हे। आलंकारिक दैली 
भी इसकी अपनी और सर्वोत्कृष्ट थी। इसमें जड़-चेतन पशु, पक्षी आदि के उत्तम उदाहरण 
मिलते हे। 
मध्यकालीन मुगल शैली में भारतीय चित्रकला का हवस प्रारंभ हुआ। श्वंगारिक नायिका 
भेदादि के चित्रों की ओर प्रवृत्ति झुकी । फिर भी इसका उतना पतन न हो पाया जितना पाश्चात्य 
शैली द्वारा हुआ। पुरुष एवं नारियों के नग्न चित्रण की पद्धति यहां बृटिश युग के पाश्चात्य यथार्थ 
चित्रण द्वारा ही पनपी। आधुनिक शेली की आजकल जो नयी प्रवृत्तिधारा बह चली हे, वह भो 
पाइचात्य मनोवृत्तियों की देन है। प्राचीन भारतोय चित्र-परंपरा से भी आधुनिक प्रवृत्तियों के 
चित्रों का अभाव नहीं हे । इस शैली मे यहाँ के जो चित्र मिलते हें, वे सार्थक हैं। प्रत्येक विषयों 
के सांकेतिक चिह्न हे, जिनका उपयोग बड़ी सावधानीपूर्वक किया गया है। उन सांकेतिक चिह्नों 
को देखने समझने की चेष्टा प्रत्येक चित्रकछा-रसिकों को करनी चाहिए। उन चित्ों, मुद्राओं 
आदि को समझे बिना भारतीय चित्रों से रस निकाछ पाना कठिन है । पाइ्चात्य आधुनिक 
चित्रकला की भांति न तो ये अनाप-शनाप, कपोल-कल्पित अथवा मनगढंत कल्पनाएं हे न 
स्वप्निल उड़ान। ये कुल प्रतीकात्मक चिह्न बहुत ही सोच-समझ कर निर्धारित किये गए है । 
सूक्ष्म से सूक्ष्म तत्वों का विचारपूर्वक अध्ययन के बाद स्वरूप निर्धारण हुआ हैं। जिनके द्वारा 


श्ध्र्प सम्मेलन-पत्रिका 


भारतीय चित्रकला का जाघ्यात्मिक रुप निखर आया हे इसी कारण यहा के कछाकार अपने भाव 
व्यजनों में सफल और सर्वोच्च सिद्ध हो सके हे। 

भारतीय चित्रकला सासारिक दुःखमय जीवन को सुखद, सरस और आनदमय बनाने 
के साथ ही समस्त मानव मात्र का मानसिक उत्थान बर उसके परम लक्ष्य जीवन के सत्य का 
साक्षात्वार करा देती हँ। ऐसे आध्यात्मिक कला-साधना द्वारा यहा के कछाकार और उनकी 
कला सर्वदा लोव' कल्याण वरती हुई चिरकालू तक अमर रहेगी । 


डॉ० वासुदेव उपाध्याय 


भारतीय कला में नाग-प्रदर्शन 


भारतवर्ष में नाग की पूजा अत्यन्त प्राचीन काल से चली आ' रही है। विद्वानों का मत 
हूँ कि इस नाग सम्प्रदाय” का सम्बन्ध अनार्य लछोगों से हे तथापि बौद्ध, जैन तथा ब्राह्मण धर्मों में 
नाग को स्थान दिया गया । इसकी पूजा के कारण ही नाग देवता माने गए और उनके कलात्मक 
उदाहरण पाए जाते है । यद्यपि नाग को अवैदिक देवता मानते हे, परन्तु अथवंबेद में गन्धवे तथा 
नाग सम्बन्धित हें। अथर्ववेद के एक मंत्र में विशाल के वंशज तक्षक का नाम मिलता है। 
अप्सरा के गुद्यसूत्र में भी सर्पवलि का वर्णन मिलता है । ग्रामीण जनता नाग तथा नागिनी की 
ओर अरधंदेवीरूप से देखती थी। कहने का तात्पय यह हे कि भारतवर्ष के आदिवासियों द्वारा 
पूजित नाग को आर्य जनता ने भी अपना लिया और समाज, धर्म व कला में स्थान दिया। मनसा 
तथा नाग पंचमी का त्यौहार आज भी प्रचलित हे। बौद्ध साहित्य में कई नागराज--मूचलिन्द, 
कालिय, इलायत्र आदि के नाम आते हे तथा बौद्ध कला में मूचलिन्द तथा इलायत्र को प्रमुख स्थान 
दिया गया था। जैन धर्म में भी पाइवेनाथ से नागराज का सम्बन्ध स्थापित किया गया और उनके 
सिर के पीछे नाग-छत्र स्थिर किया गया, जिस चिह्न से पाइवेनाथ की प्रतिमा पहचानी जाती हे । 
यह कहा जा चुका है कि नाग को अनायें जाति से आर्यो ने ग्रहण किया। भारतीय कला का 
जन्म बौद्धधर्म को लेकर हुआ था, इसलिए बौढ़ों ने ही सर्वप्रथम नाग को कला में प्रदर्शित किया । 
भगवात्‌ बुद्ध के सिहासन को उठाते हुए दो नागराज की आकृति दिखलाई गई। भारहुत तथा 
वोधगया में इलायतन्र तथा मूचलिन्द को स्थान दिया गया। यही सब से प्राचीन नाग देवता का 
प्रदर्शन हैं । भारहुत के प्रसेनजित स्तम्भ पर पानी से निकलता हुआ नाग दिखाई पड़ता हे तथा 
: सिरे की ओर उसकी पत्नी की आकृति है। उसी स्थान पर निचले भाग में इलायत्र (मनुष्य के 
रूप में) अपनी भार्या के साथ बुद्ध के (बोधि वृक्ष) पूजा निमित्त आ रहा हे तथा सिर झुकाकर 
अभिवादन कर रहा है । बोधगया की वेदिका पर मूचलिन्द बुद्ध की सूर्य तथा जल से रक्षा करता 
प्रदर्शित है । 
मथुरा में नाग की दो प्रकार की मूर्तियां मिलती हे । एक साधारण नाग के (जीव जन्तु) 
रूप में तथा दूसरा त्तागराज के रूप में। नाजराज की आक्ृति सदा मनुष्य की आक्ृति में बनाई 
जाती थी तथा सिर के पीछे से नाग का फन निकला दिखलाया जाता रहा । मथुरा के संग्रहालय में 
इस तरह की अनेक प्रतिमाएं हे । मथुराक्षेत्र से नाग सम्प्रदाय का विशेष महत्त्व मालूम पड़ता है। 
इसी के समीप नाग वंशी राजा शासन करते रहे। उनके अनेक सिक्के इसी भू-भाग से मिलते हे। 





१६० सम्मेलन-पत्रिका 


गुप्त सम्राट्‌ समुद्रगुप्त के प्रयाग स्तम्भ छेस में इस का वर्णन मिलता हूँ कि समुद्र ने रुद्रदेव 
मतिल नागदत्त गणपति नाग आदि राजाओ को उत्तरी भारत में पराजित किया था, जो मथुरा 
के समीप राज्य करते रहे। मथुरा में झृष्णछीला के प्रसग में वाग फसाने का वणन सवविदित हैं। 
इस तरह का विवरण अन्यत्र नही पाया जाता जैसा कि नाग सम्प्रदाय का सम्बन्ध मथुरा के प्रदेश 
से प्रकट होता है। सारी मू्तिया पूजित वी जाती थी। पहली सदी में कुपाण वश्ी हुविप्क के एक 
रेख में भी “प्रियत्ति भगवा नागो” लिखा मिला हूँ। बोजेलम होदय का मत था कि बलदेव की 
प्रतिमा नागराज के सदृज्ष तैयार की गई थी। यहा तक कि यह्‌ विचारधारा प्रचलित हो गई कि 
बलदेव शेपनाग के पुत थे। अतएवं आदिम निवासियों के युग से लेकर मथुरा में नागर सम्प्रदाय 
का प्रचार तीसरी सदी ई० स० तक पाया जाता हूँ। यदि कला का इतिहास देखा जाय तो पता 
चलता है कि समकालीन गाघार तथा भयुरा की कछा में नागराज को मनुष्य की आकति में 
प्रदर्शित किया गया है। मथुरा से अमरावती (दक्षिण भारत) में कछा के नमूनें समाविष्ठ किए 
गए। नाग की कल्पना भी अमरावती त्तक पहुँच गई। 
गुप्तकाल में वैष्णव मत राजघर्म हो गया था। गुप्त सम्राट्‌ परम भागवत की पदवी से 
विभूषित किए गए थे। यही युग था जब नाग का सम्बंध विष्णु से स्थापित किया गया । एक ओर 
नाग के शप्रु गझुड पर भगवान्‌ विष्णु सवारी करते हे तो दूसरी ओर झेपनाग पर दायन करते है। 
भिछसा के समीप उदयगिरि पवत तथा उत्तरा प्रदेश देवगढ मदिर में शेपशायी विष्णु की प्रतिमा 
(शयन आसन में) खुदी हुई है । वराह्‌ अवतार में मगवात्‌ विष्णु शेपनाग को पैरो से कुचछते 
दिखलाए गए हे। वहा पर सिर का भाग मनुष्य का तथा निचला भाग सप का हूँ । इस प्रवार 
गुप्तकाल में वेप्णव घर्मं से नाग का विचित्र ढंग से सम्बंध स्थापित किया गया। 
गुप्त युग के पश्चात्‌ नाग का कलात्मक प्रदशन बहुत ही सुन्दर ढग से किया जाने लगा। 
बुछ विद्वानों का मत है कि गणपति की कल्पना भी नाग से सम्बन्धित है। डॉ० कुमारस्वामी वा 
मत था कि गणपति यक्ष का ही रूप हँ और गणेश का सूड नाग का रूप है क्योकि नागर शब्द से 
हाथी तथा सर्प दोनो का बोध होता था। इसलिए यक्ष के मुख में नाग को आकृति जोडने 
से वह गणेश को प्रतिमा हो जाती हैँ और ख्रमवश गणेश के सूड का हाथी से सम्बन्ध 
दिखलाया गया। 
गुप्त युग के वृहत्सहिता के प्रतिमा लक्षण में नाग का वणन है। कलात्मक नमूने तो यह 
बतलाते हूं कि जैन, बौद्ध छोगो के पश्चात्‌ ही ब्राह्मण धर्म में नाग का पुजन प्रचलित किया गया । 
यहा तक कि तपण तथा श्राद्ध मत्रो में भी हिंदुओ ने नाग का नामोल्लेख किया हे । गुप्तकाल में 
नाग का प्रदर्शन अर्द्ध मनुष्य के रूप में पाया जाता हूँ परन्तु बाद मे मागराज तथा नागिनी को 
साक्षात्‌ मनुष्य का रूप दिया गया। उडीसा तथा पूर्वी बगाछ से ऐसी नागराज की प्रतिमाए मिली 
हू, जो स्वतत्र रूप से तैयार की गई है। उसका एकमात्र उद्देश्य पूजा का था। नाग तथा नागिनी की 
प्रतिमा के सिर से पीछे नाग-फन वर्तमान रहता है । मागिनी की मूर्ति तो पूव भध्ययुग शैली की 
बनी हूं | क्भी-कमी चार या छः हाथ भी दिखलाया गया हूँ । उडीसा-शैली के मदिरो में भी 
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नाग या नागिनी की सुन्दर मूर्तियां वनी हुई हैँ । भुवनेश्वर के राजा-रानी तथा लिगराज मंदिरों के 
दीवारों पर अद्ध नाग तथा मनुष्य-आक्ृतिवाले चित्र सुन्दर ढंग पर खुदे हुए हें। इस प्रकार यह 
प्रकट होता है कि १२ वीं सदी तक भारतीय कला में नाग का प्रदर्शन किसी न किसी रूप में 
किया गया हूँ । 

भारत की वास्तुकला तथा तक्षणकला के प्रदर्शन के अतिरिक्त मथुरा तथा बरेली 
(उत्तर प्रदेश) के जिलों से प्राप्त सिक्कों पर भी नाग की आकृति मिलती हे, जिसका दिग्दर्शन 
कराना भी आवश्यक हे। अहिछत्रा (जिला बरेली) से पांचाल राजा जयगुप्त के सिक्के पर नाग 
की आकृति है जो आदि नाग के नाम से प्रसिद्ध हे। इसी तरह भूमिमित्र के सिक्के पर भी और 
उज्जैनी की मुद्रा पर नाग की आकृति मिली है । इस तरह हमें प्रस्तर_ के अतिरिक्त धातु के सिक्कों 
पर भी नाग की आकृति बतलाती हे कि अवैदिक देवता होते हुए भी नाग का पूजन हिन्दू लोग 
पर्याप्त रूप से किया करते थे। इस तरह की पूजा का जो कुछ भी कारण हो, पर यह तो सही हैँ कि 
सर्प एक विनाशकारी जन्तु था और भय के कारण आदिम निवासी या आर्य लोग पूजा करते थे 
तथा करते रहे। इसे देवता मान कर पूजा करने का भाव स्वभावत: समाज में आ गया। वैदिक 
युग से आज तक भारतवर्ष में नाग देवता की आराधना होती रही हे । कलाकारों ने भी नाग को 
स्थान दिया और जैन, बौद्ध तथा हिन्दू कला में नाग का प्रदर्शन विभिन्न रूप से किया गया। 
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कला सच्चिदानन्द घन परमात्मा की परम तथा अन्यतम अभिव्यवित की माध्यम-भमि 
है। करा वस्तु अथवा प्रतीक (रिजेजेन्टेशन) तथा (आवजेक्ट) नही है, वह अनुकृति (इन्टर- 
प्रदेशन) और आत्माभिव्यजन (सवजेक्ट) है । तदनुक्ृति--परमात्मा की भनुक्ृति की विशिष्ट- 
तम सज्ञा कला है ।कला वस्तु के पीछे सत्य, शिव और सौन्दय का समनन्‍्वयात्मक भाव-निदद्न 
हुँ ए झम्पूण सुष्टि कठामयी हूँ, सृष्टि कछामयी है, परमात्मा के अभिव्यक्ति-साम्राज्य की अधिप्ठात्री आदिशविति 
कला हू--यह निविवाद हैँ, निश्चित और नित्यसिद्ध है। कछा आस्तिकता की जननी हूँ, श्रद्धा 
की प्राणमयी प्रतिप्ठा की सिन्दूर-छालिमा दूँ, साधारण -से-साधारण और असाधारण-से-असाधारण 
क्लाकृति विश्वास और श्रद्धा के ही सहारे नित्य नवीन तथा चिर सुदर हे। कला जड़ नही, चेतन 
हैं, परम ज्योतिमयी हे। कछा के उद्गम परमात्मा हूँ, वे ही सब से पहले थे। 
हिरण्यगर्भ समवतताग्रे 
-हस्वेद १०११३१३१ 
यह वेदऋचा प्रमाण है कि समस्त सत्य-शिव और सुन्दर परमात्मा से ही उद्भूत हें, 
सौन्द॒य की प्राणशवित--कछ्य इसका अपवाद नही हूँ । कला अनन्त है, सौन्दय अनन्त है। पर- 
मात्मा के सौन्दय्ये की विज्ञप्ति-वेतना कला कहलाती है । 

“# आत्मा वा इदमेक एव।प्र आसीत्‌। नार्यात्कत्वन नियत। स इक्षत लोकान्नु सुजा इति। 
--ऐतरेयोपनिषद्‌ ११११ 


जी 





आशय यह हें कि यह्‌ जगत्‌ पहले एकमात्र परमात्मा ही था। परमात्मा के सिवा दूसरा 
कोई भी चेप्टा करनेवाछा नही था, परमात्मा ने छोकरचना का विचार किया। परमात्मा ही 
आदि कलाकार हे , उनकी कला मे सत्य है, यह सुन्दर और वल्याणकारी है। निर्गुण छक्षणवाले 
कलाकार परमात्मा से चिमय तदात्मक सगुण सृष्टि की उत्पत्ति हैं, इस सम्बन्ध में भगवान्‌ 
व्यास प्रमाण हूं 
अरूपव्देव हि. तत्मधानत्वात्‌। 
अहसून शरशाश्४ड 
संगरुण क्छाकार परमात्मा की सृष्टि केवल लीलामात्र हैँ और यह सृष्टि उनकी निर्गण 
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कलाभूमि मे उन्हीं की इच्छा से तल्‍्लीन हो जाती है । ब्रह्म--परमात्मा मूर्ते और अमूतत दोनों हें; 
अमू्त ब्रह्म के मूर्त रूप की अनुभूति-चेतना ही कला है । 


दूं बाव ब्रह्मणे रूपे मूर्त चेवामूर्त च 
मत्यं चामृतं च॑ स्थितं चयच्च सच्च त्यच्च 
--बुहदारण्यक २।३।१ 


परमात्मा की मूर्तता--व्यक्तता ही कला है । कछा की विशिष्टता की मूल भूमि अलौ- 
किकता-चिन्मयता है ; प्रत्येक कलाकार किसी कृति के निर्माण के पहले उसे आत्मदृष्टि से परखने 
का संयोजन करता है । इस तरह परखने का संयोजन अथवा उपक्रम ही कलाकृति का दिव्यीकरण 
करता है । इसी दिव्यीकरण के आलोक में कलाकृति सौन्दर्य से अभिप्रेत हो उठती है। कछा का 
कार्य सौन्दर्यसजन है, सौन्दर्य की विज्ञप्ति कला ही करती है । कला सौन्दर्य की मापिका है। सौन्दर्य 
प्रकृति का नहीं, का का गृण है । कला की दूसरी विशिष्टता यह हँ कि वह सौन्दर्य का मूल्यांकन 
करती है; कला के प्रकाश में सौन्दयं सत्य और शिव का अलंकार हो जाता हे। इस तरह के 
सौन्दर्य बोध से आत्मा (अहमृ) का विस्म्रण हो जाता हे तथा परमात्मा (ब्रह्म) का स्मरण 
मिलता है । आत्म विस्मरण का परमात्मा के स्मरण में पर्यवसान कला की पराकाष्ठा हें। 
दिवो भूत्वा देव॑ यजेत' ही. भारतीय दृष्टिकोण से कला का परम बोध स्वीकार किया जा 
सकता हें। 
कला की निश्चित व्याख्या तथा परिभाषा के सम्बन्ध में विभिन्न देशों के विद्वानों के 

अपने-अपने मत हे पर उनके निर्णय में मूल अलौकिकता---अमरता तथा सनातनता ही है । कला 
विनश्वरता की सीमा से परे है | ताजमहल की भौतिक आक्ृति काल से प्रभावित हो सकती ह 
पर शाहजहान और बेगम मुमताज के शाइवत सम्बन्ध--प्रेम के प्रति श्रद्धा स्थायी और चिरन्तन 
है । कला मरती नही है; यदि कलाकृति मर जाती हे तो वह कला ही नहीं हू। जिस प्रकार कला 
के अर्थ की व्याख्या कठिन है उसी प्रकार कला के कार्य का विश्लेषण भी सुगम नहीं है। कला का १ 
मुख्य उद्देश्य आनन्ददान हू; यह आनन्द क्षणिक नही, आत्मस्पर्शी अथवा अनइ्वर होता है। यह 
सानव जाति की एक बहुत बड़ी आवश्यकता हं। केला के माध्यम से किसी देश के सांस्कृतिक 
गौरव तथा उसके विकास और उत्थान का परिचय मिलता ह | जीवन और कला का शाश्वत 
सम्बन्ध॒ह ; जीवन तो चला भी जाता हू पर कला रह जाती है। महामति गेटे का कथन है कि कला 
की सबसे बड़ी कृति वह हे जिसमें परम उत्तम सत्य निहित रहता है । प्लेटो के कथनानुसार प्रत्येक 
व्यक्ति सुन्दर वस्तु को अपना प्रेमास्पद चुनता हूँ । प्लेटो के दृष्टिकोण से कला का प्राण सौन्दय्य है । 
वारहवीं शताब्दी के कलाकार कुस-जो-हस की उक्ति है कि कला का रहस्य कलाकार में ही 
अन्तनिहित रहता है । गेटे का कथन है कि सौन्‍्दर्य-दशन करने वाला (समस्त बन्धनों से) अपने. 
आप मुक्त हो जाता हूँ । कलाकार जब तक किसी सत्य-वस्तु के रूप-रंग की अनभति अपने भीतर 
नहीं कर लेता तव तक वह उसे किसी भी स्थिति में अभिव्यक्त ही नहीं करता है। विलियम 


श्द््ड सम्मेलन-पत्रिका 


मारिस का कथन हूँ कि मेरे जीवन का एक क्षण भी ऐसा नही बीतता हूँ, जिसमें मुझें समस्त जगत्‌ 
अभिव्यक्त न दीख पडता हो । 

भारत में कला का विपय आत्मपरक हूँ, भारतीय कला को समयने के लिये सूक्ष्म बुद्धि 
की अपेक्षा है। कलछा पाचभौतिक प्रतीक नही हैँ, उसकी आत्मा हैँ। कला निप्कल, निष्क्रिय, 
शान्त, निरवद्य (दोपातीत), निरज्जन, अमृत के परम सेतु तया परम ऐश्वर्यमय ब्रह्म की चेतनता 
की आधारशिला है । कला के स्वरूप-चिन्तन की सीमा में यह स्वीकार तो करना ही पडता है कि 
वह अविकल सच्चिदानन्दमयी है । परमात्मा आनन्द है, इसलिए नैसग्रिक रूप से उनकी अभिव्यक्ति 
की चेतन भूमि आनन्दमयी होनी ही चाहिए। परमात्मा सम्पूर्ण कलामय होने के नाते सम्पूर्ण 
आनन्दमय हूँ 

“आन वमयो$स्यासात्‌!। 
+जह्मसूत्र ११३१२ 


आनन्दमय ब्रह्म वी अभिव्यक्ति ही--तदनुकृति हैँ, कला है। बाह्य जगत अन्तर्जंगत की रहस्यात्मक 
अभिव्पजना है। 'सक्ल' परमात्मा अकल' तथा अमृत परमात्मा हैँं। कलापुरुष परमात्मा की 
सत्ता सोलह कलाओ से प्रकाशित हँ। समस्त सृष्टि इन्ही से ओतप्रोत हेँ। छान्‍्दोग्य उपनिपद्‌ 
में सत्यकाम जाबाल का उपाख्यान हे, उसमें सत्यक्यम के प्रति वृषभ, अग्नि, हूस और मद्गु 
(जलचर पक्षी) ने क्रमश प्रवाशव न्‌, अनन्नवान्‌, ज्योतिषमान्‌ ओर आयतनवान्‌ कलारूपो 
पर प्रकाश डाला है। वृषभ ने प्रवाशवान्‌ का निरूपण क्या, कहा कि पूर्व, पश्चिम दक्षिण और 
उत्तर दिवकला ब्रह्म का प्रथम पाद हैँ । अग्नि ने अनन्तवान्‌ कला रूप के वर्णन में बताया कि पृथ्वी 
कला है, अन्तरिक्ष कला हूँ, चुुलोक कला है, समुद्र कला है , यह ब्रह्म का दूसरा पाद ह। प्रकाशवान्‌ 
काल वे निरूपण में उपनिषद्‌ का वाक्य है , 


'ब्रह्मणइच ते पाद ब्रवाणीति ब्रवीतु में भगवानिति तस्मे होवाच प्राची दिवकला प्रतीचो 
दिवकला दक्षिणा दिवकलोदीची दिवक्लंप वे सोम्य चतुष्कल पादो ब्रह्मण प्रवाशवाज्नाम ।! 
--छादोग्य ४॥५४२ 
अनन्तवान्‌ रूप का विश्लेषण हूँ , 
ब्रह्मण सोम्य ते पाद ब्रवाणोति ब्रबोतु में भगवानिति तत्मे होवाच पृथ्वी कला-तरिक्ष 
कला थी कला समृद्र कर्लंप ये सोम्य चतुप्कल पादों ब्रह्मणोइनतवातन्नामाँं 
-+छानदोग्य ४६३ 
हस ने ब्रह्म के तीसरे पाद निरूपण में ज्योतिषमान्‌ कारूप की व्याख्या की -- 
'ब्रह्मण सोम्य ते पाद ब्रवाणीति ब्बीतु में भगवानिति तस्में होबाचग्नि कला सूर्य 
कला चद्ध कला विद्युत्कर्तव बे सोम्य चतुष्कल पादो ब्रह्मणो ज्योतिष्मान्नाम। 
+-+छादोग्य ४७३ 
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हंस न कहा कि अग्नि कला है, सूर्य कला हैँ, चन्द्रमा कला हे, विद्युत्‌ कला है, यह बहा का चतुष्कल- 
पाद ज्योतिषमान्‌ नामवाला हैं । 
मुद्ग जलचर पक्षी ने ब्रह्म के चौथे पाद की व्याख्या में आयतनवान्‌ कलारूप का चित्रण 
किया। 
ब्रह्मणः सोम्य ते पादं ब्रवाणीति ब्वीतु मे भगवानिति तस्में होवाच प्राणः कला, चक्षुः 
कला, श्रोत्रं कला, मनः कलेष वे सोस्य चतुष्कलः पादो ब्रह्मण आयतनवाज्नास 
छान्‍्दोग्य ४॥८।३ 
परमात्मा से सम्बद्ध होने के नाते ये समस्त कला चिन्मय, सत्य और सुन्दर हे, सच्चिदानन्द 
की वोध-भूमि है । कला की तो वास्तविकता यही है कि तद्गत समस्त वस्तुओं में सच्चिदानन्द 
रमण करें। तदनुकृति कला की यही रहस्य-लिपि हे। निस्सन्‍्देह ब्रह्म-परमात्मा के चार पाद 
प्रकाशवान अनन्‍्तवान्‌, ज्योतिषमान्‌ और आयतनवान्‌ के द्वारा ही कला का सृक्ष्मातिसूक्ष्म रूप 
समझ में आता है, यही संस्कृति है। कला अमूल्य है, कलाकार व्यापार की प्रवृत्ति से कलाकृति 
का निर्माण नहीं कर सकता है। जिस प्रकार प्रेम आत्मा का धर्म होने के नाते अमूल्य है उसी 
प्रकार कला भी आत्मा का धर्म होने के नाते अमूल्य है।[कला का सबसे बड़ा मूल्य प्रवृत्ति और 
निवृत्ति के सामञ्जस्य में सन्नचिहित है; कलाकार की प्रवृत्ति जब किसी कृति के निर्माण की 
ओर जाती हे तब वह पहले उसे अपने भीतर ध्यान योग के माध्यम से स्थापित कर उसका 
रसास्वादन कर निवृत्ति पा लेता है; निवृत्ति से उसे प्रवृत्ति--अभिव्यक्ति की स्फूर्ति मिलती हे, 
यह स्फूर्ति ही चित्रकला, संगीतकला, नृत्यकला तथा शिल्पकला के क्षेत्र में तदनुक्ृति' कहलाती 
है; तदनुकृति ही कला का रूप ग्रहण कर लेती है || परमात्मा की अनुकृतिगत कला इसीलिए 
नितानन्‍्त अमूल्य हें। 
कला सदा क्रियात्मक होने से सत्य की उपासना हैँ; कलाकार सत्य का उपासक होता 
है। उसे वही सत्य सुन्दर दीखता हे जो पूर्ण रूप से शिवमय होता हैं; भारतीय कला की शिव- 
मयता ही उसकी पारमा्थिकता अथवा आध्यात्मिकता है। यही कारण हे कि भारतीय साहित्य- 
संगीत कला आदि अध्यात्मपरक हें। नाट्य कला की चिन्मयता और आनन्‍्दपरकता के सम्बन्ध 
में महाकवि कालिदास की शास्त्रसम्मत उक्ति हे; उनके मालविकाम्निमित्र नाटक में पात्र 
गणदास की उवित हें: 
देवातासिदसनन्ति मुनयः श्ञान्तं कतुं चाक्षुषं 
रुप्रेणोदमुमाकृतव्यतिकरे स्वाँगे विभकक्‍तं द्विधा॥। 
त्रेगुण्योद्भवसत्र लोकचरितं नानारसं दृशध्यते 
नाहूयं भिन्नदचेजंतस्य बहुधाप्येकं समाराधकम्‌ ॥ 
ेु ““मालविकास्निसित्रम्‌ १४४ 
नाटयकला परम दिव्य स्वीकार की गयी हैँ भारतीय साहित्य शास्त्र में । इसी प्रकार संगीत कला 
की दिव्यता और पारमा्थिकता में अटल विश्वास प्रकट किया गया है । संगीत की उत्पत्ति परमात्मा 
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से है। ऐसा कहा जाता हूँ कि जरेंदम्वा पार्वती और शिव के सयोग से राग की उत्पत्ति हुई। 
महादेव के पाच मुख से पाच और देवी के एक मुख से छठें राग की उत्पत्ति बतायी जाती हूँ । महा- 
देव के सद्योजात मुख से श्री, वामदेव मुख से वसन्‍्त, अघोरमुस से भैरव, तत्पुस्पमुस से पचम, 
ईशान मुख से मेघ और गिरिजा के मुख से नट्ट नारायण राग उत्पन कहे जाते है । सगीत दामोदर 
मे वर्णन है कि श्रीकृष्ण के समक्ष गोपियों ने गीत गाना आरम्भ किया तो सोलह हजार राग उत्पन 
हुए 

गोपीभिर्गीतिमारदमरुक छृष्णतीनयो। 

तेन जातानि रागाण सहस्त्राणि तु पोडश॥व॥॥ 
सगीत कला गीतवाद्य नृत्य का समन्वय हैँ । सगीतश्ास्त्र उपवेद कहा जाता हँँ। सगीत मोक्ष 
प्रदान करता है, जीवात्मा को परमात्मा के आनन्दराज्य में प्रतिष्ठित करता हँ। गाधर्ववेद में 
वर्णन मिलता है 

/॥एक सगीत विज्ञान चतुर्व॑र्गफलप्रदम्‌।' 


इसी प्रकार विज्ञानेश्वर का क्‍्यन हूँ कि वीणावादनतत्यज्ञ रागविद्याविशारद तथा मूच्छेनाश्रुति 
सम्पन प्राणी मोक्षपथ मे जाता हूँ । उल्लेस मिलता हं 
वीणावादनतत्वज्न श्रुतिजातिविज्ञारद । 
तालज्ञइचाप्रयासेन.. मोक्षमार्ग निगच्छति॥ 
-“याज्ञवल्कयस्मृतिधृत पाठ ३३१४५ 
सगीत चार वेदो का सर॒स सार है, सगीत सहिता कहती हूं कि पूजा से कोटिगुण श्रेष्ठ ध्यान हे, 
ध्यान से कोटिगुण श्रेष्ठ जप है, जप से कोटि गुण श्रेष्ठ गान हू । गान से श्रेष्ठ कुछ भी नदी है । 
सगीत में तो परमात्मा भी अभिव्यक्त होते है । भगवान्‌ की नारद के प्रति स्वीकृति हे 
* “वाह बसामि बेकुण्ठे योगिना हृदये न च। 
मद्भवता यन गायात तत्र तिष्ठासि नारद॥ 

--मारदसहिता १७ 
भारतीय साहित्य में शिल्पकलछा, चित्रकला तथा हस्तलेखा आदि का प्रचुरता से वर्णन मिलता हे, 
देवमूति, देवचित्र आदि जीवात्मा को मोक्षदेने वाले ही निरूपित और निमित किये गये हे। अजन्ता 
एलौरा आदि की चित्रक्लाएँ इस कथन की प्रामाणिकता की पुष्टि करती हूँ। वास्तव में अजन्ता 
तथा एलौरा आदि कलातीथ हें, इनके दशन से ही प्राणी अछौकिक चेतना और निवृत्तिपरक 
जीवन से सम्पत् हो जाता है। समस्त भारतीय क्ला-चिन्तन में तदनुकृति--भागवती सृष्टि की 
ही व्यापकता का दशेन होता हूँ। वे अमरता की ही चिन्मय कालातीत प्रतीक्‍-चेतनाएँ है । 

धम, अर्थ, काम आदि पुरुपार्थ के क्षेत्र में कला मोक्षस्वरूपा हे, धर्माथकाम--त्रिवर्ग 
से संयुक्त होकर वह प्राणीमात्र को निवृत्ति--त्यागमय आनदसाम्राज्य में ले जाती है। मोक्ष 


कला का स्वरूप चिन्तन १६७ 


की विधायिका होना कला का सांस्कृतिक स्वरूप है। भारतीय कला की सीख है कि परस्पर अनु- 
बद्ध धर्म, अर्थ और काम का यथानुपात सेवन करना चाहिए। भारतीय जीवन की सांस्कृतिक पृष्ठ 
भूमि भी इस त्रिवर्ग के सेवन की सीख देती है। भारतीय कला इसी त्रिवर्गसेवन से प्रस्फुटित होकर 
संस्क्ृति का स्वरूप ग्रहण कर लेती हूँ । अपने परिष्कृत मस्तिष्क से महामति वात्स्यायन ने काम- 
सूत्र के आरम्भ में ही इसी त्रिवर्ग की वन्दना की हे : 
धर्मार्थकामेभ्यों... नसः।! 
-“कामसुत्र १११ 
इसी प्रकार महामति चाणक्य ने त्रिवर्ग-सेवन के सम्बन्ध में कहा हे : 
धर्मार्थ विरोधेन काम सेवेत्‌ । 
सम वा. त्रिवर्गंसन्योन्यानुबन्धम्‌। 
“--कोठलीय अर्थशास्त्र १७१६, ८ 
कला ने धर्म, अर्थ काम को समानरूप से सदा प्राणान्वित किया हे, उनमें सत्य का दर्शन किया हे । ] 
कला पांचभौतिक अविद्यागत' 'अहंम” की विस्मृति द्वारा चिन्मय विद्यागत ब्रह्म--परमात्मा 
के शाइवत स्मरण का दान करती हे । कलाकार को कल की वस्तु--सौन्दर्यत॒त्व से आत्म सम्बन्ध 
स्थापित करना चाहिए; पिवत और सरिता आदि के साथ आध्यात्मिक सम्बन्ध स्थापित करने 
पर ही वह अपनी कला द्वारा चित्रण का विषय बना सकता हे ।) चीन देश की घटना हे: सुंग वंश 
के अधिपति लि लछुंग मेन ने ताव-जें नाम के कलाकार से किसी दृश्य को चित्रित करने की बात कही ; 
वह बिना किसी चित्रण के लौट आया और उससे कहा कि प्रकृति को मेंने हृदयस्थ कर लिया हे। 
कला प्रतीक नहीं, अप्रतीक की विधायिका हे; वह अ-प्रतीक से प्रतीक का निर्माण करती हे, 
अप्रतीक होना उसका स्वरूप हे; प्रतीक का दान करना उसका कार्य--धर्म हे। कछा तो परम 
चिन्मय , वह प्रतीकगत हे ही नही। जिस प्रकार ब्रह्म के सम्बन्ध में कहा जाता है: 
तन प्रतीक न हि सः।' 
““जहा सुत्र ४१४ 
उसी प्रकार कला के अप्रतीक स्वरूप-चिन्मय तत्व के सम्बन्ध में भी यह कहा जा सकता है कि वह 
प्रतीक में नहीं है, कला तो भावराज्य की अधिष्ठात्री देवी ह । वह अमरता की संज्ञा हे । 
कला सत्य, शिव और सुन्दर की आत्मा हूँ । कला के विज्ञान ने ही नरक और स्वर्ग का 


अन्तर बताया हू ; सत्य और असत्य, शिव और अशिव तथा सुन्दर और असुन्दर का रहस्य 
बताया है । 


श्री नमंदेशवर चतुर्वेदी 





प्रागैतिह्ासिक कला 


कतिपय क्षेत्रो में प्रागतिहासिक काल के मपुष्य के सबंध में यह एक स्लामक धारणा फंली 
हुई है. कि उस युग के मनुष्य का मानसिक गठन आज के मनुष्य से भिन्र रहा हूं। परन्तु बात ऐसी 
नही है, विशेषज्ञों के अनुसार, सुदूर अतीत से लेकर आज तक सभी जातियो में मनुप्य की मानसिक 
प्रक्रिया एक जैसी ही रहती आयी हूँ ।' आवालवृद्ध तथा नर-नारी की अनुभूति-प्रवणता, चिन्तन- 
पद्धति एवं आचार-व्यवहार सवमें एकरूपता हूं और उसकी मौलिक वृत्तियो की तिया-पक्रिया 
में कोई मेद नही। जो बाह्य अन्तर दिखलायी भी उते हे, वें भौतिक साधनों के विकास एवं प्रसार 
के कारण हे । हास-रदन, उमग-उल्लास और केलि-कीडा सम्बधी सवेदनाए सभी में समान रूप से 
काम करती दिखाई देती हें। विजय मिलने पर उल्लास अनुभव करना और पराजय होने पर 
उदास हो जाना मनुष्य मात्र का स्वभाव हूं। इसमें काछ तथा स्थान कभी भी कोई व्यवधान 
अथवा व्यतिकम उपस्थित नही कर सका हूं। प्रत्येक युग के सभी श्रेणी के मनुप्यो में शुभ-मशुभ, 
भला-बुरा और उचित-अनुचित की एक न एक मान्यता एव मर्यादा रहती आयी है। सौन्दर्यानुभूति 
अथवा सोन्दर्यवोध के चाहे जो भी स्तर अथवा आलवन रहे हो, मनुष्य सदा सौन्दर्य पर मुग्ध 
रहता आया है । ऐसा कोई भी युग नही रहा है जिस पर अविकसित मस्तिप्क अथवा चमत्वारपूण 
परिस्थिति का आरोप लगाया जा सके। 

तालू-स्वर तथा छद की गति में किसी वस्तु अथवा शरीर का सचालन नेत्रो और कानो 
को प्रिय लगता है। इनके द्वारा कलात्मक प्रभाव उत्पन्न होता है, जिसका परिणाम सुखद होता 
है। ससार के सभी आदिवासियों में क्या कहने, सगीत-नृत्य करने और चित्र एवं मूर्ति बनाने की 
भ्रवृत्ति पायी जाती है। यह इस बात का प्रमाण हे कि अपनी अनुभूति को अपने-अपने ढंग से 
व्यवत कर आनन्द एवं सतोप अनुभव करने की योग्यता सबसें रही हं । 

“कला” शब्द का प्रयोग विभिन्न अथों में किया गया मिलता हें। परल्तु प्रस्तुत सन्दभ 
में यह शब्द “कल” धातु से वना है जिसका अथ हे--प्रेरणा करना। सस्कृत साहित्य में ज्ञान को 
विद्या और उपविद्या दो श्रेणियों में विभक्त किया गया है। “कला” उपविद्या की कोटि में आती 
है । दण्डी के अनुसार यह कामोहीपन में सहायता करती हू।' क्षेमराज तक ने “कला” को रूप 


१ बोआस प्रिमिदिव आर्ठ, प्रिफेत, पृ० ११ 
२ नृत्य गीत प्रभूतप फला कामार्य सश्रया । 


प्रगेतिहासिक कला दर 


संवारन वाला ही स्वीकार किया हे ।' इस प्रकार इनकी दुष्टि में 'कछा” को उपयुक्त स्थान 
नही प्राप्त हो सका, उसे गौण ही समझा गया । आमम ग्रन्थ भी कर्तृत्व शक्ति के रूप में “कला” 
को छत्तीस तत्वों में से केवल एक मानता हे ।' कामशास्त्र तथा ज्योतिषज्ञास्त्र से लेकर दर्शन 
शास्त्र तक में कला” का प्रयोग संकुचित अर्थ में किया गया दीख पड़ता है । इसका कारण कदाचित्‌ 
यह हँ कि भारतीय विचारधारा सत्य ब्रह्म को चिन्तन का ही विषय मानती रही हँ। उसे केवल 
घही जानता है जो द्रष्टा है और उसे जान कर वह वही बन जाता हे। ऐसी दछ्षा में उसे भौतिक 
अर्थ में कछा का विषय बनाना संभव नही । अवतारवाद के प्रादुर्भाव के बाद भी भगवान्‌ का कोई 
न कोई रूप पहले किसी न किसी देवलोक का देवता हे, फिर अवतार इसलिए सामान्‍य प्राणी के 
लिए उसका वास्तविक रूप हृदयंगम कर पाना असंभव प्राय है। उसे ऐसी भक्ति का विषय बना 
दिया गया है जिसकी मूर्ति तक की पूजा ध्यान द्वारा अर्थात्‌ मानसिक स्तर पर की जाती हे। किन्तु 
अनुभूतिविहीन कोरी कल्पना के आधार पर कोई कल पनप नहीं सकती। सभी कहछूाओं से 
पाथिव जगत्‌ के सक्रिय जीवन का एक न एक सम्बन्ध रहना ही चाहिए। भारतवर्ष में ऐसी कला 
का विकास, नाना कारणों से, अवान्तर काल में हुआ। नश्वर जगत्‌ को तो महत्व देने का प्रइन 
ही नहीं उठता। वास्तव में उनकी अन्तर-वृत्ति ही अधिक सक्रिय रही हँ जिसको प्रश्नय देने में योग 
का भी प्रबल हाथ रहा है । इसके अतिरिक्त रसो वे सः” की उक्ति द्वारा भी अमूर्त कल्पना का 
ही प्राधान्य लक्षित होता है । 

पारचात्य विद्वानों तथा विचारकों ने इसके विपरीत कला को यथेष्ट महत्त्व प्रदान किया 
है । रस्किन “कला” को दैवी कृति के प्रति मनुष्य के आह्वाद की अभिव्यक्ति मानता हे। गैटे के 
अनुसार “कला” सत्य की साकार अनुकृति है । दाल्सटाय का मत है कि “कला” स्वानुभूति को 
विविध साधनों द्वारा दूसरे के हृदय तक पहुँचाती है। परच्तु फ़रायड के मतानुसार “कला” सुप्त 
वासनाओं का प्रकट (जागृत) रूप हे । क्रोचे अभिव्यंजनावादी होने के नाते “कला” को प्लेटो 
की भांति प्रकृति का विम्ब-प्रतिबिम्ब नहीं मानता, अपितु उसे प्रभाव-प्रधान स्वीकार करता है। 
उसकी दृष्टि में व्यक्ति-मन का अत्यधिक महत्त्व हे । अरस्तू अनुकरण की प्रवृत्ति को प्रश्नय देता 
नही दिखायी देता। यह प्रकृति के सामान्य रूप का चित्रण करने का पक्षपाती हैं; वस्तु का नहीं, 
वस्तुगत गुणों का चित्रण करने का समर्थक है। अधुना विचारक शिलूर का मत हे कि भनृष्य की 
विशेषता इस वात को लेकर हे कि वह कल्पना के सहारे अनुक्षतियों में भी वही आह्वाद अनुभव 
करता है जो स्वतः प्रकृति द्वारा उपलब्ध है। इन सबसे भिन्न बेकन और कूजां जैसे विचारकों 
का मत हूँ कि “कला” प्रकृति की अपूर्णताओं की पूर्ति करती हे। वास्तव में “कला” इसलिए 

१. कलयति स्वरूप आवशयति वस्तृनि वा। 

२. सर्द कतृत्व रूपावे क्रिया शक्ति: : कला भवेतू--परशुरास कल्पसुत्र। 

३. तस्मात्तत्सवंप्भवत्‌ बु० उ० श४)१० :. रग्मचरित मानस-(अयोध्या काण्ड) 
जानत तुरम्हह तुरम्हाह होई जाई। 5 

श्र है 


श्छ० सम्मेलन-पत्रिवा 


भुदर अथवा आकपक नहीं हे कि वह प्रकृति वी प्रतिदृति है, अपितु वह कठाकार वी अभिव्यवितर 
में सौन्दय्यंग्राह्मता वे पारण “कला” हूँ। यह सोन्दयग्राह्मता वेबल वस्तुगत सौन्दय वा ही परि- 
णाम नहीं है, अपितु वलाकार वी सौन्दर्यानुभूति अथवा सौन्दययोध को अपनी प्रतिभा द्वारा 
स्थायित्व प्रदान बरने के सफ्ल प्रयास में है । 
परन्तु “कण व्यक्तिगत गति होवर भी समाज-सापेक्ष हैं । अतएवं युग विशेष की “बला 
का अध्ययन करते समय तक त्तत्कालीन युग के जीवन एव प्रवृत्ति से भी परिचय प्राप्त कर लेना 
वाछनीय हूँ । मनुप्य वी शारीरिक अथवा मानसिव जक्ियाशीलता वी भाति कछा वा भी मौलिक 
सम्बध अधिकतर उत्पादन से है। क्योवि वलामव' प्रेरणाएं भी भौतिक' साधनों पर ही आश्रित 
हूँ और यह बात इतिहास पूब कला पर अधिक छागू हूं। उन्नीसवी शताब्दी के अन्त में, जमन अर्थ- 
शास्त्री काल बुशर का तो मत रहा हूँ वि ताल, गीत और कविता या प्रादुर्भाव प्रागेतिहासिक 
श्रम-साधना से हुआ है । उसका कथन था वि यदि काम-काछ में शरीर-सचालन ताल के अनुसार 
हो तो कम से कम थकान में अधिक से अधिक कर्तृत्व भक्ति की दक्षता प्राप्त हो सकती हैँ ।' इससे 
भी बढकर रोचक वात यह है कि' उसके अनुसार झुण्ड वे झुण्ड काम करने वाले श्रमिको को, वाय 
में दक्षता एव सुसम्बद्धता छाने के लिए गति को ताल में बाघना पडता था। मासपेशियों वे 
तनाव होने पर उनके मुह से ध्वनि निकछ पडती थी। इन घ्वनियों वे साथ तत्कालीन मानव ने 
शब्दों को मिला दिया। फलम्वरुप गीत और कविता की रचना हो गई। इसी प्रकार औजारों के 
लगने से जो ध्वनिया निकलती थी, उनका अनुकरण स्वर के माध्यम से कर लिया जाता था। 
इन्ही वा विकास वाद्य यत्रो में हुआ। परन्तु जो छोय काव्य एवं बला का उद्यम आनन्द से मानते 
हूँ, उन्हें उक्त व्याख्या शायद सन्तोष प्रदान न कर सवे | यद्यपि रचनात्मक श्रम का भी अपना 
आनद है। 
प्रागेतिहासिक' कालीन समाज के सम्बध में कुछ वय पूव तवः समाजश्ञास्त्रियो एवं अधशा- 
स्त्रियो वा यह विश्वास रहा हूँ वि' तत्कालीन समाज सामुदायिक रहा हूँ। बिखरे हुए व्यवित उवत 
समाज में समझोते द्वारा व्यक्ति विज्ञेप को मुखिया मानते रहे और अज्ञात वाल से चले आने वाले 
परिवार ही आगे चल कर पृथक्‌-पृथक्‌ समुदाय में बट गये । परन्तु इतिहास पूर्व सस्कृति के नृतत्व 
विधयक विद्वान्‌ अब इस तथ्य से परिचित हो चुके हूं कि वास्तव में, वात ऐसी हैँ नहीं। लिग-भेदगत 
श्रेणियों के समूह शिथिठ, किन्तु निश्चित गति से विभिन दलो में विभक्त होते गये जहा से, परिवार 
के साथ-साथ व्यक्तिगत सम्पति का इकाई रूप में प्रादुर्भाव हुआ जो प्रारभिक अवस्था में चल- 
सम्पत्ति के रुप में रहा। यहा तक' कि खाद्य सामग्री भी चल-सम्पत्ति के ही रूप में रही ।* कुछ 
लोगो ने उनके आथिक जीवन के सवध में यह सन्देह प्रकट क्या हूँ कि प्रारम्भ में उन्हें किसी 
प्रकार वा अथवोध था भी अथवा नही । परन्तु इतना तो स्पप्ट हे कि शिकार द्वारा प्राप्त अतिरिक्त 


१ हैरप सोझल रूदस अँब द आठ, पूृ० ११।॥ 
२ प्लेखनोव आद ऐण्ड सोशल लाइफ, पृ० ५७ । 
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मांस को वे भविष्य के लिए सुरक्षित रखा करते थे और इस प्रकार की अन्य अर्जित वस्तुओं का भी 
संचय किया करते थे। सामूहिक प्रयास द्वारा अजित शिकार अंथवा लूट का माल समुदाय के सभी 
लोगों में बांदा जाता था और उसका एक न एक अंश प्र॒त्येक व्यक्ति को अवश्य मिल जाता था। 
समुदायों के समय-समय पर छोटे-छोटे दलों में विभकत होने पर भी इस कारण उत्तकी सामाजिकता 
अक्षुण्ण बनी रहती थी। ह 
प्राचीन कल्मकारों द्वारा निमित जो कला-कृतियां आज उपलब्ध हे, वे ऐतिहासिक दृष्टि 
से विचार करने के लिए पर्याप्त नही है । कला-शैली की प्रेरक शक्तियों को समझने के लिए अधिक 
उपयुक्त सामग्री की आवश्यकता हे । प्रागैतिहासिक काल की जो वस्तुएँ खुदाई में मिली हे उनमें 
प्रस्तरकालीन पत्थर के औजार और आभूपणादि हे । कुछ ऐसे भी चिह्न मिले हं, जिनके द्वारा 
अस्नि-प्रयोग का भी संकेत मिलता हे। कालान्तर मिट्टी के बतेन तथा कृषि सम्बन्धी वस्तुएं 
मिलने लगती है और आगे चलकर धात्‌ की बनी चीजें भी उपलब्ध होने लगती हें। इन सबके 
पीछे प्रेरणा के दो श्रोत रहे हैं: पहला रूप का आश्रित और दूसरा रूपजन्य भावना से सम्बद्ध । 
आभूषण के मूल में केवल रूपसज्जा की भावना ही नही काम करती रही हे, अपितु वे किसी न 
किसी वस्तु का प्रतीक बनकर भी आये है । 
प्रागैतिहासिक कालीन पुरातत्व की सामग्रियों से पता चलता ह कि संसार के विभिन्न 
भागों में सामान्यतः सांस्क्ृतिक-प्रवाह एक-सा ही रहा है; लगभग यही स्थिति कला के भी क्षेत्र 
में रही है। अन्तर केवल इतना रहा है कि कभी-कभी कलात्मक जीवन की श्ंखला सहसा भंग 
भी हो जाया करती है ।* 
अवशिष्ट कला-कृतियों में तत्कालीन जीवन के संकेत भी मिल जाते हैँ। ऐसा लगता 
हूँ कि उनका अधिकांग समय, जीवन की प्रारंभिक आवश्यकताओं आजीविका एवं आत्मरक्षा- 
के प्रइन को सुरुझाने में ही निकल जाता था। इसी कारण, उनकी चित्तवृत्ति अधिकतर पशुओं 
में ही रमण करती रही, जो स्वभावतः उनकी प्रारंभिक कला-कतियों में भी प्रमुख स्थाव पा सके। 
इनकी अभिव्यक्ति में अनुभूति एवं उत्कृष्ट भावना दोनों का ही हाथ था। गुफाओं में चित्रित 
भीत्ति-चित्रों में अंकित पश्‌ वास्तविक रूप मे उत्सुक शिकारी की ओर बढ़ता हुआ जान पड़ता 
है। इस प्रसंग में यह उल्लेखनीय है कि पशुओं के ऐसे चित्र ग॒फा के दिवसीय प्रकाश वाले भाग में 
न होकर घोर अन्धकार मग्न खण्डों में निर्मित हे । ऐसे स्थानों के सम्बन्ध में अनुमान किया गया है 
हे कि वे देवालय के काम में आते रहे होंगे।' तत्कालीन कला का एक अन्य रोचक पहल भी देखने 
में आता है कि एक स्थल पर हृदय की जगह प्रथानुसार हृदय का ही चित्र प्राचीन प्रतीकात्मक' 
रूप में अंकित कर दिया गया है । इसके मूल श्रोत पर विचार करते समय कुछ लोगों ने अनुमान 
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श्छ्र्‌ सम्मेलन-पत्रिका 


द्वारा सिद्ध करना चाहा है कि अधनयुग की कला चमत्कारपूर्ण रही हँ। जो वालान्तर, विकसित 
होकर दाक्ति एवं सौन्दर्य के योग से “शुद्ध कछा” बन गयी।' परन्तु उक्त अनुमान कदाचित्‌ अनु- 
मान मात्र ही है, क्योकि मनुष्य की भावधारा द्वारा इसकी पुष्टि होती नहीं दिखायी देती। अधिक 
से अधिक स्वाय रचकर पशुओं तथा दूसरे छोगो पर चमत्कारपूण प्रभाव डालने वी बात समय 
जान पडती है । कुछ छोगो ने अनुमान किया हैँ. कि उनके अधियाश् नृत्य ऐसे ही स्वाग के परिणाम 
स्व॒स्प है । परस्तु नृत्य की एक अन्य प्रेरणा आनन्‍्दोल्लास भी हूं, इसमें सन्देह नही । 

मध्ययुग “कला” का उत्वर्षकाल कहा जाता है। परल्तु प्रागैतिहासिव' काल की “कला” 
के कुछ ऐसे नमूने है जो कला की दृष्टि से आगे बढ कर है । इसके उदाहरण नीग्रो आक्ृतियों में 
देखे जा सकते है। सीदियन छोगो के इतिहास पूर्व पुराने खानाबदोश गिरोहो की बला-हृतियो 
के कुछ ऐसे नमूने हे जिनमें चीनी बला के मूल तत्त्व अत्यन्त सजीव रूप में हे ।* 

भारतवर्ष में प्रागैतिहासिक काल वी कला के कुछ नमूने रायगढ, होशगावाद, मिर्जापुर 
जिला, चक्रघरपुर और विजयगढ की गुफाओं आदि में आज भी उपलब्ध हे। इसका एक अय 


रूप साज-सज्जा ओर घाभिक' कृत्यो के अवसर पर अभिप्रायो (मोटिफ्स) के रूप में भी देसा जा 
सकता हूँ। 
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श्री महेद्वनाथ सिह 


भारतीय चित्रकला में हस्ति-अआलेखन का महत्त्व 


आदि काल से हाथी भारतीय चित्रकला के चित्रण का एक प्रिय विषय रहा हे । इन हाथियों 
से भारतीय कलाओं को अनेक प्रेरणाएँ मिली है । हमारे आदि आराध्यदेव गणेश' स्वयं हाथी थे । 
भगवान्‌ बुद्ध भी एक जन्म में छः दांत वाले हाथी थे जिनकी जीवन-घटनाओं से अजंता की संपूर्ण 
चित्रकारी रची गयी है । वहां इन हाथियों का पारिवारिक जीवन बड़ी सजीवता से अंकित किया- 
गया हे । बुद्ध गजराज के वेश में अपनी दो हस्ति-पत्नियों के साथ बट वृक्ष की सुखद छाया में विश्वाम 
मुद्रा में अंकित किये गये हे । शान्ति, सौम्य, वैराग्य का भाव प्रत्येक अंग से झलकता ह। एक दूसरे 
स्थल पर गज-जातक' चित्रावली भी दर्शनीय है । इसमें हाथियों का परस्पर-स्नेह उनके मिलने- 
जुलने का ढंग हमें द्रवित कर देता है। सम्पूर्ण चित्रावछी से करण और वात्सल्य की रसधार बह 
रही है । कही-कही पर हाथियों के जुल्स-चित्र भी देखने को मिलते ह वहां पर उनके अंग प्रत्यंग 
से शौर्य-पराक्रम टपकता हे परन्तु उनके अधिकांश चित्र यहां धार्मिक दृष्टि से ही अंकित किये गये 
हे। जहां उनकी मुद्रा में शान्ति, करुण रस की ही प्रधानता दिखाई देती है । इन चित्रकारों ने अत्यन्त 
प्रवाहपूर्ण और कोमल रेखाओं से उनकी रूप रचना में सौंदर्य और स्वाभाविकता भरी हें। इसी- 
लिए हाथियों के ये चित्र देखने में यथार्थवादी प्रवृत्ति के अधिक निकट लगते हे। परल्तु वास्तव में 
आदर्शवादी भित्ति पर ही सम्पूर्ण कला मंडप खड़ा हे । इतने कलात्मक अभिरुचि के मारमिक हस्ति- 
आलेखन एक मात्र हमें अजंता' में ही प्राप्त होते हं, जिनसे मानवमात्र सदियों से अनेक प्रेरणाएँ 
प्राप्त करता आ रहा है तथा जिनके बल-बुद्धि, ऐश्वर्य-पराक्रम, दया करुणा आदि बहुमूल्य गुणों से 
अपने को विभूषित भी करता आ रहा हे । - 
हाथियों का दूसरा उपयोग अजंता की डिजाइनों में बड़े ही कलात्मक ढंग से किया गया 
हैं। भारतीय धर्म, जीवन और दरशन की व्याख्या में इन चित्रकारों ने हाथी और कमल से बड़ी 
सहायता ली हू । हाथी की रूप-रचना स्वयं ही कला पूर्ण हे और दूसरे जब हम 'उसका उपयोग 
चित्रों में कलात्मक ढंग से करते हे तो वह हमारे मुख्य आकर्षण का विषय बन जाता है। कमल का 
फूल भी रूप-रस गंध और गुण में अद्वितीय होता है। इसीलिये अपने आलंकारिक आलेखन 
(डिजाइन) के लिए इन चित्रकारों ने हाथी और कमल को ही अपनाया और अपनी कल्पना 
ओर उद्भावना से उन्होंने एक से एक अनमोल आलेखनों से कला-मंडप को अलुकृत किया ह। 


भारतीय चित्रकला में बुद्ध की भांति ये हाथी भी अमर हो गये और तभी से भारत की अन्य 
चित्रशलियों में हाथी चित्रण की परम्परा चल पड़ी । 





१७४ सम्मेलन-पत्निका 


इसके बाद जैन चित्रणैली में हाथी आलेखन हमें अपने सरछतम रुप में प्राप्त होता ह। 
यहा भी हाथी अकनो में वही घामिक भावना लहरा रही हेँ। देवी-देवताओं की सवारी में इन 
हाथियों का उपयोग फ्रिया गया है अलकारिता जी प्रायानता होते हुए भी चित्र में सत्र 
सादगी हूँ । जैन चित्रों की वन्दीदार सज्जा अपना सरल सहज आकर्षण रखनी है। हाथिया के 
सूठ और पीठासन कौ वस्त्र सज्जा और देवी-देवताओं के वस्त्र अछकरण और उनके आभूषणो 
की रचना में उन चित्रकारों वी मौलिक वर्पना भरी हुई हं। यहा भी हाथियों से करुणा और दया 
का ही भाव टपक रहा हूँ । 





भूमते हाथो काशी शेली 


मध्यवयलीन चित्रवा के क्षेत्र में प्रवेश वरने वे साथ हाथी--आलेखनो में हम विपय 
और वस्तु दानो ही दृष्टियो से नवीनता पाते हूँ । मुसलमानों वे आत्रमण के बाद हमारे जीवन 
में एक नया मोड आता है और हम यहा पर हाथी की सामाजिक उपयोगिता को अपनी आव- 
श्यवतागुसार स्वीवार करने वो वाघ्य हो जाते हें। अत इस वाछ में हाथियों का चित्रण हमारे 
सामने दो मुख्य रूपो में उपस्थित होता हूं । हमारे धामिव इत्यो और उत्सवो में हाथी वो पहिले 
से ही उच्चासन प्राप्त था। तलालीन समाज ने हाथी के वछ और बुद्धि दोनों वा समान रुप से 
स्वागत किया और उसे पूण उपयोगी समय कर अपने नित्य जीवन में जुलूस उत्सवो, मगर क्ृत्यो 
ब्याह, छडाई, आसेट आदि में बरायर वाम टेने छया। फलस्वरूप हाथी भारतीय कला वा एवं 
अभिन्न अग तन गया। जयपुर, जोधपुर, यौयानेर, वूदी, आदि चित्र शैलियों में हाथी आलेंसनो 
वी भरमार हा गयी । इन स्थानों में हाथियो के जोरदार और जानदार रेखाकन दीवाल और कागज 
दानो पर घडी बुशल्ता में अक्ति विये गये हे। रग-पिघान अपारदर्शी (टेम्परा) पद्धति से 
विया गया हूँ । रेसाओ में गति के साथ व और छोच भी पहिले से अधिक मात्रा में दिसाया गया 
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है । हाथियों का चित्रण जहा उत्सव-समारोह के सिलसिले में हुआ हे वहां, अलंकारिता को भ्रमु- 
खता प्राप्त है और आखेट-लड़ाई वाले चित्रों में स्वाभाविकता को प्रधानता दी गयी ह। 
हाथी चित्रण की यह परम्परा राजस्थानी चित्रशैली में एक नथी ज्योति लेकर प्रकट 
होती है । चित्रकारों को हाथियों की प्रकृति का गहरा अध्ययन है और वे उनके प्रत्येक हरकतों 
और खबियों से अच्छी तरह परिचित जान पड़ते हे । १८ वी शताब्दी की 'बसौली' शैली की एक 
हस्ति्रीड़ा देखने योग्य है। चित्रकार द्वारा अंकित रेखाओं पर उसका पूरा अधिकार देखने को 
मिला है। इन लचीली और प्रवाहपूर्ण रेखाओं से भावाभिव्यक्ति इतनी स्पष्ट हैँ कि उनसे हाथियों 
का चिग्घाड़ ध्वनित हो रहा है । उनकी केलिक्रीड़ा की मुद्राएं तो मन मुग्ध कर लेती हे। यह 
रेखांकन (ड्राइंग) अपनी सजीवता और गतिमयता से अपने में पूर्ण है। इस शैली के रेखा-रंग 
संयुक्त हाथी-आलेखनों से वह भावव्यंजवा और रस निष्पत्ति नहीं हो पाती है, जो इन प्रवाहपूर्ण 
कोमल रसांकनों में हमें देखने को मिलती है । 
राजस्थानी शैली में हाथियों के आलंकारिक आलेखन अपनी अलग ही छाप लिये हुए 
प्रकट होते हे । इन लचीली रेखाओं में बल और वेग को दर्शाने मे लड़ाई आखेट संबंधी हाथी आले- 
खन बहुत मिलते हे । इस प्रकार के आलेखनों में चित्र-संयोजन (कम्पोजिशन) बड़े कौशल 
से किया गया है । उन्हें देखने से ऐसा लगता है कि यह सब दृव्य प्रत्यक्ष ही घटित हो रहा है। 
इस शैली मे कल्पना परिपूर्ण एक विशुद्ध आलंकारिक हाथी का चित्र दर्शनीय हे । कृष्ण राधा के साथ 
एक मतवाले हाथी पर अंकुश से उसके संवेग को नियंत्रित करते हुए चित्रित किये गये हें । इस सम्पूर्ण 
चित्र में कृष्ण की माया का विशद एवं मासिक अकन प्रस्तुत किया गया है । चित्रकार की अपूर्व 
कल्पना और उसकी नवीन उद्भा-ना से यह हाथी चित्र अवर्ंय ही अनूठा कहा जायेगा। 
....._ मुगल-मिनीयेचर' में हाथियों के एक से एक दिलचस्प हाथीचित्र हमें देखने को मिलते 
हैं। कही सजी-सजाई हाथियो पर शेर के लिये बादशाहों की सवारियां, कही शिकार में शेर, 
चीते भालुओं आदि से हाथियों की भिड़न्त, कही लड़ाई में मतवाले हाथियों का चिस्घाड़ कर जझना 
तो कही नवरोज के मेले में वेल-बूटे से संवारी हुई हाथियाँ लम्बे लम्बे झूल हि 


पक और बड़े बड़े हौदों से 
दिल को दहला रही हू । ऐयाशी और लड़ाई ही उनकी जिन्दगी के दो मशहूर पहलू ह और इसमें 
हाथियों से उन्हे बहुत सहायता मिलती है । इस कला में हाथियों के शौकिया-लड़ाई के भी चित्र 


देखने को मिलते हे । इन सभी चित्रों मे सजीवता खूब भरी हुई है । अन्य चित्र शैलियों से ये चित्र 
अलग इसलिए हूँ कि इन चित्रों में छाया-प्रकाश और दिृष्टि-क्रम' का परा पालन किया गया है । 
मुगल त्तरहों और 'महीनकारी' से हाथियों में जान और रौनक आ गयी है। इस शैली में दा 
विकता और बलंकारता को समान स्थान प्राप्त है। इन चित्रों मे हाथियों की चंचलछूता, एवं आतक्र- 
भणकारी मुद्राओं तथा रंग-रेखाओं से परिस्थिति और वातावरण खिल उठा हे। एक साम 
दशक भी इन हाथी चित्रों में उनकी, खूबियों और हरकतों को ठीक ठीक देख पाता हे। ही 
है न ५ 82358 प्र विचार करेगे । इस काल में यथार्थ और आदर्श 
“डा का जन्म होता है जिसे हम अभिव्यजनात्मक शैली कह 
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सकते हे । इस शैली की सबसे वडी विशेषता होती है कि भाव जितनी सरछता से इसमे व्यक्त 
होते हूँ उतनी यथार्यवादी शैली में नही हो पातें। यह शैली फूल जैसी कोमछ सुकुमारियों मे 
ल्कर हाथी जैसे पराकमी पशुओ का अकन समान रूप से कर सकती हूँ। इस शैली की दूसरो 
विशेषता यह है कि आलेख्य-वस्तु के मर्यादित स्वरूप ही सामने छाये जाते हैं । इस शैली में एक 
हाथी, प्रेमी-प्रेमिका के स्वर्गं-्मोपान के रूप में चित्रित किया गया हैँ। हाथी अचल पर्वत समान 
शान्तिपूर्वंक खडा है। उसका महावत प्रेयसी को दासी के सहारे अटारी से उतार रहा हूँ । महावत 
और प्रेयसी वे मिलन की उत्सुकता तथा महावत के आाखो में चिन्ता और दिल में शव का स्वा- 
भाविक जकन ददोनीय हैँ । हाथी अपनी अघखुलो आखो से सामने वाले महावत की चेप्ठाओ 
और हरकतों से सारी परिस्थिति को समझ रहा है । हाथी की भावपूण मुद्राओ के चित्रण में 
खचितरकार ने सराहनीय प्रयत्न किया है। इस दौली के अन्य हाथी चिनो में भी हमें उनके बल- 
बुद्धि का ऐसा ही हृदयहारी चित्रण सर्व प्राप्त होता है। 
आधुनिक भारतीय चित्रकला में हाथी आलेखन की परम्परा एक प्रकार से लुप्त होती 
जा रही हैं। आज के विज्ञान ने दुनिया का नक्शा ही बदल दिया है । जब उसने बडें-बडे पहाडो 
को उखाड फेंका तो भला वबिचारे उन हाथियो का विसात ही क्या ? जिस धामिक भावना से 
प्रेरित होकर हम उसे पूजते थे वह्‌ विश्वास भी उठ गया और न तो उसके बल बुद्धि की आज हमें 
उपयोगिता ही जान पडती हँ। आज समस्त साहित्य और कछाओ पर विज्ञान छा गया हूँ। 
हमारी मान्यताओं और आस्थाओ पर उसका एकाधिकार हो गया हैँ। उससे प्रभावित हुए विना 
कौन बच गया हूँ आज यह कहना अत्यन्त कठिन हूँ। यह एक निविवाद सत्य हूँ कि आये दिन 
उसकी प्रगतियो से आख मूद कर कोई राष्ट्र अपना हित नही कर सकता। विज्ञान की यह प्रगति 
मानवमात्र की प्रगति हैँ । इस पर किसी को एतराज नहीं हो सकता। हा, आपत्ति तो वहा होती 
हूँ जहा मानव बपने कत्तव्यावत्तेव्य को तिछाजलि देकर उसका मुहताज हो जाता है। वह अपनी 
प्राचीन सम्यता सस्क्ृति साहित्य कछा आदि से एकदम सवध विच्छेद कर तीन गति से आगे बढना 
चाहता हूँ । आज उसे प्रत्येक कार्य में वैज्ञानिक विश्लेषण अपेक्षित हो गया हूँ। परन्तु यहा के लोक 
जीवन में अभी विज्ञान का प्रवेज्ञ नही के वरावर ही हो पाया है । अत कला में परम्परागत चित्रण 
ऐसी ही जगहों में प्राप्त होते हें जहा की सस्क्ृति आज भी अपने महत्त्व को बनाये हुए है। 
भारत के छोक जीवन में बडे उत्साह और चाव के साथ छोक कलाकार कला की बाय- 
डोर सम्हाले कछा का काय कर रहे हँ। वहा की का जाज भी बपने सरल स्वाभाविक रूप 
में पनपती नजर आ रही हूं । काठ के बने वनारसी खिलौने में परम्परागत वृत्ति की स्पप्ट झलक 
आज भी वतमान हूँ । हाथी घोड़े आदि खिलोनो की मरमार है। खिलोनो की बडी छोटी प्रत्येक 
दुकानों पर हाथियो की साज सज्जा ही मुख्य रुप से हमें आाकपित करती हे। वैसे यहा के बुम्हारो 
में भी हाथियों के प्रति अगाघ प्रेम है । मिट्टी के खिलौनों में हाथी को एक प्रमुख स्थान मिलने 
के बावजूद भी यहा के दीवाल कला पर भी इनका जच्छा प्रदर्शन देखने को मिलता है। मागल्कि 
अवसरो पर तो विशेष रूप से हाथी घोडे आदि रचाने की प्रथा यहा के प्रत्येक घरो में हे । वाराणसी 
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उन स्वनामधन्य नगरों में से एक है, जो अपनी संस्कृति को अक्षुण्ण बनाये रखने के लिये सतत 
प्रयत्वशील है । यहां से प्रस्फुटित काशी चित्रशैछी इसका प्रमाण हे ? यद्यपि यह नगर विज्ञान 
के प्रसार और प्रचार से खाली नही है तथापि सांस्कृतिक सूर्य से भी यह उतना ही आलोकित 
है । काशी चित्रशैली परम्परागत विभूतियों से विभूषित एक आधुनिकतम प्रगतिशील चित्रशैली 
हैं। यह अपनी लोकानुभूति एवं समवेदनशीलता के लिये भारतीय चित्रशैलियों में एक विशिष्ट 
स्थान रखती है। मानव प्राणी जैसा पशुपक्षियों के प्रति भी इस शैली के कलाकार जागरूक ह। 
इस शैली में तो हाथियों के पर्याप्त कुशल अंकन देखने को मिकते हैं। इन कलाकारों ने हाथियों 
के कलात्मक स्वरूप से मुग्ध होकर अनेक स्थलों पर विभिन्न उद्देश्यों की पूर्ति के लिये उन्हें चित्रित 
किया हू । इस शैली के बने चित्रों में अक्सर मकान या दरवाजे की साज-सज्जा के लिये डिजाइन 
के रूप में हाथियों के अंकित चित्र मिलते हे । अथवा चित्रित पात्रों के घड़े बतेनों पर रचे आलेखनों 

(डिजाइन ) में भी इतका चित्र प्राप्त होता है। इसके अतिरिक्त यहां स्वतंत्ररूप से भी हाथियों 
के प्रभावोत्पादक चित्र बनाये गये है, जिसमे उन्ते स्वभाव की मस्ती को सफलतापूर्वक चित्रित 
किया गया है । इस शैल्ली का झूमते हाथी” चित्र इसी भाव की अभिव्यक्ति करा रहा हे । 





खेलते हुए दो हायी' --राजस्थानी शेली 

वास्तव में हाथी एक पूर्ण कलात्मक प्राणी है। उसके दिव्य कलात्मक स्वरूप से मानव 
ने सुरुचि और सुबुद्धि प्राप्त की और उसके समुन्नत भव्याकृति' से उसने साहस' और शक्ति का 
संचयन किया। हाथी के घुमावदार एवं प्रवाहपूर्ण रेखाओं के अभ्यास से ही यहां के चित्रकारों 
ने अपनी तूलिका में लोच, गति और बल प्राप्त किया है । हाथियों के लचीले रेखांकन के अभ्यास 
के कारण ही चित्रकारों के हाथ मज पाये है । यही कारण है कि भारत की प्रत्येक चित्र शैलियों 
में हाथी आलेखनों की भरमार हे। वस्तुतः हाथी आलेखनों ने भारतीय कलाओं को समृद्धशाली 
बनाया है । एक समय था जब हाथियों का बाजार भाव था, 'सड़लछो हाथी तो नौ छाखी” परन्तु 
आज के चकाचौंध करनेवाले सस्ते वैज्ञानिक बलवों' के सामने गजमुक्ता की रोशनी और कीमत 
ही क्‍या है ? 


श्३ 


श्री कुमारशील 





आधुनिक चित्र-कला का महत्त्व 


आधुनिय्वाद ही आधुनिक वल्छा की नीव हं। प्रतीकवाद, बिववाद, तथ्यातिरेकवाद 
“वास्तविकता की मान्य सीमा के बाहर से कला में वह सामग्री छायी जाय जिसका अवतक प्रवेश 
न हुआ हो”, अभिव्यजनावाद, घनवाद+ जिसके प्रवत्तेक पिकासों हे इसके अनुसार किसी एक 
वस्तु के विभित पक्ष ऐसे दृष्टिकोण में प्रस्तुत किये जाय जिनमें वे एक ही कृति में मनमाने ढग से 
सघटित हू।”,' तथा इम्प्रेशिनिज्म आदि। वास्तव में बिना इन वादो का विस्तृत रूप से अध्ययन 
किये कोई भी व्यक्ति आधुनिक कला व आनन्द नही पा सक्‍ता। यही कारण हूं कि साघारणजन 
इसे ऊटपटाग और निरयक कृति वहते है, काशी के कुछ शास्त्रीय साहित्यिक वर्ग के नयें साहित्यिको 
ने इसे “भकाऊ कला” की भी सज्ञा दे दी ह। 
आधुनिक कछा के महत्व को दृष्टि में रखने पर इसकी परख के दो दृष्टिकोण हमारे 
सामने आ जाते हू +- १ राष्ट्रीयता को ध्यान में रखकर, तथा २ शुद्ध कछा को ध्यान में रखकर। 
किन्तु जब भी हम राष्ट्रीयता को ध्यान में रखकर इस प्रइन पर विचार करेंगे हमारे सामने इसका 
विदेशीपन आयेगा और प्रत्येक विदेशी वस्तु जिसने हमारी राष्ट्रीय निधि, चाहे वह कछा हो, 
साहित्य हो, राजनीति हो, धम हो, पर प्रभाव डाला हो, उसे अव्यवस्थित किया हो, उसका 
हमारे सम्मुख कुछ भी महत्व न होगा। विशेष रूप से आज की स्थिति में जबकि नव निर्मित 
देश के ऊपर विदेशी कला हावी हो और देश के अधिकाश कलाकार आख्खें मूदकर उस ओर बढे 
चल जा रहे हो। 
हम इसके महत्त्व का मूल्याकन दोनों ही दृप्टियो का समन्वय करके उपस्थित करने का 
पयत्ल करेंगे। यद्यपि यह बात भी ध्यान में रखना आवश्यक है कि यह बात नही कि प्राचीन भार- 
तीय कला में वे तत्त्व नही थे और इस आधुनिक कला ने कोई एक बहुत बडी वस्तु हमारे सम्मुख 
छा रखी हैं, जिसका हमारे लिये महत्व हं। फिर भी कुछ दृष्टियों से हमें इसका महत्व स्वीकार 
करना ही पडताहँ । 
यह निश्चित तथ्य है कि आधुनिक कछा का। जन्म सघपं और भप्रतिशोध की भावना के 
साथ ही हुआ है और इसके कारण रहे हे, १ कलाकार को उचित सम्मान न मिलना, २ जन 





१ समीक्षा झरस्त्र आचाये प० सोतारास चतुर्वेदी। 
२ बही। 
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साधारण द्वारा उचित मूल्यांकन के प्रति उदासीनता, ३. आज के सुशिक्षित समाज में अधिकांश 
कम शिक्षा प्राप्त कलाकारों की आत्महीनता की भावना, आदि। साथ ही शाइवत्त सौन्दर्य पा 
सकने की साधना और तपस्या के प्रति उदासीनता, आधुनिक समाज की व्यस्तता और 
. जनता में कुतूहल उत्पन्न कर ध्यान केन्द्रित करने की भावना। आधुनिक कला का महत्त्व कला 
के विभिन्न पक्षों में नयी दिल्ला देने के कारण माना जा सकता है। आगे हम उन्हीं का वर्णन 
करेंगे। 
रंगों के क्षेत्र में आधुनिक कला ने मनोविज्ञान से भी सहायता ली है। यह सभी जानते 
हैं कि रंगों का प्रभाव प्रत्येक प्राणी पर पड़ता हे। इसके पूर्व साधारणतः प्राप्त चित्रों में रंगों - 
का प्रयोग कलाकार की पसंद के अनुसार ही होता था, उसमें व्यक्त वातावरण को रंगों द्वारा 
चित्रित करने का प्रयास नही रहता था और न इस दिशा में कोई वर्णन ही था। किन्तु आधुनिक 
कलाकार जो कुछ चित्रित करता है वह यह प्रयत्न करता है कि रंगों द्वारा वह ऐसी सृष्टि कर दे- 
कि भाव मुखर उठे, रेखाओं और आक्ृतियों का प्रयोग चाहे ठीक हो या न हो। यही कारण हूं 
कि रेखाओं का आधुनिक कला मे कोई महत्त्व नही रह गया है, जब कि भारत की कला दौलियों 
में रेखाओं पर अत्यधिक बल दिया गया था। यहां तक कि बीसवी सदी में प्रचलित बंगाल शैली 
की नींव भी रेखाओं पर ही है । यदि इससे रेखोरं छीन ली जाय॑ तो उनकी कला का कोई मूल्य 
न रह जायगा । वास्तव में अंग्रेजी के 'पेंटिग” शब्द से रंगों का प्रयोग ही ध्वनित होता हे । 
इसी क्रम में यह भी कह दूँ कि आधुनिक करा अपारदशेक (टेम्परा) रंग शैली में ही 
प्रयुक्त हुई है, हालांकि भारत के लिये यह कोई नवीन वस्तु नही है, क्योंकि यहां कभी भी पार- 
दर्शक (वाह्ष ) शैली का प्रचलन नही रहा। किन्तु बंगाल शैली ने न जाने क्या समझ के इस 
विदेशी शेली का प्रचलन यहां प्रारंभ किया था। पारदर्शक शैली में रंगों का कोई विशेष महत्त्व 
नहीं रह जाता क्योंकि उसका मौलिक प्रभाव धोकर नष्ट कर दिया जाता है। अस्तु, आज की 
आधुनिक कला ने रंगों का अध्ययन करने उनका मनोवैज्ञानिक रूप'से प्रयोग उपस्थित किया हें, 
जो अत्यन्त महत्त्वपूर्ण हे । 
मूर्तिकला और चित्रकला में आजतक सबसे बड़ा भेद यही माना जाता रहा कि मूर्तिकछा 
शरीर की मोटाई और गोलाई (डाइसेंन्सन) का भी चित्रण कर सकती है जब कि चित्रकला में 
चिपटे रूप ही उपस्थित किये जा सकते हें। आकृति चाहे एकचर्म बने, दो चश्म' या तीनचर्म, 
किन्तु उससे किसी भी प्रकार आक्ृतियों की मोटाई और गोलाई का ज्ञान नहीं हो सकता। यह 
कभी चित्रकला के लिये वास्तव में खेदपूर्ण रही । यही कारण था कि आधुनिक कला ने इस दिशा 
“में भी प्रयास किया। इसके फलस्वरूप हमारे सम्मुख धन आक्ृतियां आई, मोटाई और गोलाई 
लाने का प्रयत्त किया गया। यह प्रयास सचमुच महत्त्वपूर्ण रहा क्योंकि वह कमी जो मूर्तिकला 
की अपेक्षा इसमें थी वह इस प्रयास से समाप्त हो गयी। इसके अतिरिक्त छाया का बहुल प्रयोग 


अली प्रक्‍मनक कथन लता फरमान कामना साइट अल ए कपपन्‍ठभ इललमलक 


१. “अजन्ता” सासिक, नवंबर १९५४, “रंगों के मनोवैज्ञानिक प्रभाव। 


श्घ० सम्मेलन-पत्रिका 


भी इस दिशा में उल्ठेखनीय है, यद्यपि यह कला को कैमरा कलारे अधिक करीब ल जाती है। 
आधुनिक कला का यह प्रयोग महत्त्वपूण है । 
आजतक चित्रकला में वष्य विपय का यही अथ माना जाता रहा हू कि बह दीस पडनेवाऊ 
मनुष्य, पशु, पक्षी, पर्वत,वृक्ष आदि अन्य प्राकृतिक वस्तुओं के रूपो वा ही चित्रण हूँ । यह होना 
चाहिये, अभी भी लोग यही समझते हे, और यही कारण हूं कि जब उनके सम्मुप्त आधुनिक 
घनवादी तथ्यातिरेववादी चित्र आते हूं तो वे मौन हो जाते हे या उसे उटपटाग की सज्ञा देते हैं। 
घनवाद के अनुसार “कला चित्रकार के आत्मा वी अभिव्यक्ति हैँ, और साथ ही वे प्रद्नति के रुप 
और अऊकरण से इनकार वरते हू ।” था “वास्तविकता की मान्य सीमा के बाहर से वह सामग्री 
'झाई जाय जिसका अवतक प्रवेश न हुआ हो ।” आधुनिक कछा का यह प्रयोग कछा के और भावों 
के क्षेत्र में नई जायृति उपस्थित करता हैं। प्रद्दति वी नकल मात्र करना ही निर्माण नही है, निर्माण 
तो तभी हो सकता हू जय नये नये रुपो का निर्माण किया जाय, ऐसी आइतियो की कल्पना की जाय, 
जिसका ससार में अस्तित्व ही न हो। इसी के द्वारा कलाकार के वल्पना की उडान का माप और 
उसकी रचनात्मक शवित वा ज्ञान होता हूँ 
इससे कोई इनकार नहीं कर सकता कि नये रूपो का निर्माण ठीक नही अथवा इनवा 
महत्व नही हूँ। विन्तु नये रूपो का यह्‌ निर्माण समस्या भी है। ससार की समी स्थिति वस्तुमो 
बा मानवमात्र ने अपनी भाषा के अनुसार नामकरण किया था और इसी से उन वस्तुओ वी पह- 
चान वी जाती रही है। इन जाघुनिक रुपो का निर्माता अधिकाश कठाकार इन कृतियो पर शीर्षक 
भी नहीं देते, क्योकि उन्होने कया रुप बनाया इसे वे स्वयं भी नहीं जानते और दूसरे वे रूप वे 
ही पढित होते हे भाषा के नहीं। इसका फल यह होता हूँ कि कृतियों का मूल्य उन्ही के लिये रह्‌ 
जाता हूँ या कुछ ऐसे पारसियो के लिये जो केवछ इसीलिए ही प्रशसा करते हू कि कलाकार ने 
नया रूप दिया हू । मेरा विचार तो यह हैँ कि जबतव इन नये रूपो का नामकरण नही हो जाता, 
उसका कोष नही वन जाता तवतक' उनका मूल्य नही। हमारे पूर्वजों ने विभिन प्राणियों और 
बम्तुओं तथा उनवी विभिन्न जातियों बा भिननभित नामकरण क्या था, यह नामकरण 
की प्रत्रिया, सहम्रो वर्ष तव' चलती 'रही। तभी बाज हम इतने समय हू वि' इन्हें जान-पहचान 
सकें, फिर इन नये रुपो को कोई तत्काल कैसे समझ सकता है। उसे क्या वहा जाय ? यहू समस्या 
हमारे ही सामने नही हूँ वरन्‌ कलाकारों के सामने भी हूं । इसलिए इस आधुनिक कला कया महत्त्व 
होते हुए भी तात्कालिक महत्त्व प्राप्त नही हो पाता । 
आजतक चित्रो में हमें किसी घटना का ही चित्रण दीखता रहा या रूपो के आगिक चित्रण 
से ही हमें यह ज्ञात होता था कि पान क्या कर रहा है । आधुनिक कछा को केवल इतने से ही सतोष 
न हुआ और उसने यह्‌ प्रयास क्या कि चित्रित पात की मनस्थिति और मतोमावों का भी चित्रण 
किया जाय, इस प्रशार बाह्य अगो का चित्रण ही नही मन में स्थित भावो का चित्रण भी चित्र- 
बारो ने प्रारम कर दिया। यही नहीं कछाकार अपनी भावाभिव्यक्ति उस रुप में करने छगा 
जिस रुप में या जिस कोण में वह किसी वस्तु को देसता था। प्रद्वोति में पैठी विभित आकृतियो 
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पर सभी व्यक्ति ध्यान नहीं देते, किन्तु कलाकार मेघ, पवेत, और वृक्ष तक ही नही अन्य वस्तुओं 
में भी एक विशेष कोंण से एक आकृति पाता है और वह उस आक्ृति को जैसा वह स्वयं देखता हे 
चित्रित कर देता है । जैसे-जैसे कला समूहगत से व्यक्तिगत होती गई वैसे-वेसे घटना चित्रण से 
भाव चित्रण होने लगा। आज पूर्ण रूप से व्यक्तिवादी कला है । इससे भी आगे बढ़कर अमरीकी 
चित्रकार ल्योनैल अपनी “ब्ल्यू मैरिन” नामक कृति में आता हे । जिसके विषय में वह स्वयं कहता 
है “में वस्तु को चित्रित नहीं करता, वरन्‌ वस्तु के चारों ओर के स्थान का। वातावरण में चलती 
हुई एक नाव बनाती हे चाप और गति अपने चारों ओर की वायु में, और इसी को में देखता और 
चित्रित करता हूं ।”* यह पहले जर्मनी के अभिव्यजंनावादी समूह में था। 
आज का मानव इतना व्यस्त है कि वह कलाकार द्वारा प्रस्तुत किसी भी वस्तु को पूर्ण 
रूप से बारीकी के साथ परख सके। इसी से कलाकार ने रूपों को सरल या उनके प्रतीक अथवा 
बिब मात्र देने की चेष्टा की। केवल प्रतीक या बिब से वह संपूर्ण वर्णन केन्द्रित करके उपस्थित 
करने रूगा। प्रतीक का प्रयोग हम प्राचीन भारतीय कला में भी देखते हे। पूर्ववर्ती कलाओं में 
हम गौतम बूद्ध की मूर्ति के अभाव में स्तूृप, पादुका, धर्मचक्र आदि प्रतीकों का प्रयोग पाते हे /' 
ऊपर हमने आधुनिक कला द्वारा स्थापित उन सिद्धान्तों का अध्ययन किया जिनके कारण 
आज आधुनिक कला का महत्त्व हे। वास्तव में आज के दर्शक के पास इतना अल्प समय रहता 
कि वह कलाक्ृति का पूर्ण आनन्द नही ले पाता और इसलिए उसे समष्टि रूप में जो कुछ भी भाव 
हों वे सम्मुख मिल जाते है। 
किन्तु यह बात पूर्ण रूप से निश्चित हँ कि आधुनिक कला, कला कम और. विज्ञान 
अधिक है। साथ ही आधुनिक कला की सबसे बड़ी कमी और कमजोरी यह हे कि सौन्दर्य भाव 
का अभाव रहता है । साथ ही प्रेम और उल्लास जो मानव जीवन के प्रिय भाव ह उनका चित्रण 
आधुनिक कला में हो ही नहीं सकता । इसका प्रमाण यही हे कि किसी भी आधुनिक चित्रकार का 
इन भावों का एक भी चित्र नही हे जब कि युद्ध, हिंसा, वर्बरता, कठोरता, घृणा आदि अनेक भावों 
का बहुतायत से चित्रण हुआ हे । इस प्रकार यह पूर्णरूप से एकांगी कला है। मानव के सृक्ष्म और 
उत्साहवर्धक या पवित्र भावों का जिस कला में स्थान नहीं वहु कला कम से कम भारतीय भावों 
के साथ मेल नहीं खा सकती। 
इतना होने पर भी आधुनिक कला के महत्त्वपूर्ण प्रयोगों से इनकार नही किया जा सकता 
और इनके अधिकतर नवीन प्रयोग हमारे लिये उत्साहवर्धक और नयी दिशा की ओर संकेत करते 
हैं। हम इनका वही तक प्रयोग कर सकते हे जहां तक कि हमारी कला में नयी वस्तु और 
सुस्पष्ट होकर आ सके और भारतीय कला की वैयक्तिकता को नष्ट न करें। यदि वे ऐसा करतीं 
हैं तो भारत की कला के लिये उनका मूल्य नहीं, क्योंकि भारतीय कला में इनमें से कई गुण 
पहले से ही वर्तमान थे। 


१. अमेरिकन पेंटिंग केंटलाग । 


श्री रामचन्द्र शुक्ल 





आधुनिक चितन्र-कला का मूलाधार 


भनुप्य प्रकृति का ही एक अग है और प्रकृति में ही रहता है । प्रकृति से ही मनुष्य सीखता 
है, उसी से उसे अपनी सारी आवश्यक वस्नुए प्राप्त होती हे, उसी में उसकी रुचि तथा अरुचि 
दोनो ही प्राप्त होती हूं। प्रकृति के पक्षी जगत में हस, कोयल तया तोता उसे पसन्द है, उल्लू, 
गीघ तथा कौवा उसे नही भाते। इसी प्रकार मनुष्य ने प्रकृति से ही अपनी रुचि की सारी वातें 
प्राप्त की हे तथा उसी से प्रेरणा छेता है । प्रकृति से ही उसने सौन्दर्य भी प्राप्त किया हूँ और कुरूपता 
भी। यह सौन्दर्य और कुरूपता की परिभाषा पभ्रक्ृति में है या नही पर प्रकृति के ही अग भनुष्य ने 





एक स्वप्न 


अपनी बुद्धि तथा रुचि के आधार पर किसी को सुन्दर तथा क्सी को कुरूप मान लिया है और इस 
प्रवार की परम्पराएँ रूढि बन कर जडता भी प्राप्त कर चुकी है । जो भी हो, यह तो सत्य हे कि 


आधुन्तिक चित्र-कला का मूलाधार श्दरे 


प्रकृति का एक-एक कण अभूतपूर्व सत्य के सिद्धान्तों पर चालित है और प्रगतिशील हे। कला- 
कार यदि रचना करना चाहता हे तो उसे प्रकृति को ही अपना गुरु मानना होगा और उसके निर्माण 
के सिद्धान्त समझने होंगे। प्रकृति महान है और उसकी महानता का जो आधार है वही कला 
की रचना का भी आधार होगा और कला भी तभी महान हो सकती हे । 


सोन्दर्यानुभूति 

प्रकृति में हमें सौन्दर्य कहां और क्यों दृष्टिगोचर होता है ? कौवा क्‍यों कुरूप हे और मयूर 
सुन्दर ? कौवा साधारणतया हमारे काम नहीं आता बल्कि हमें नुकसान ही पहुंचाता हे । प्रत्येक 
जगह कौवा नजर आता हँ और रोज नजर आता! हे। देखते-देखते तबियत ऊब जाती है। कौवा 
कर्कश स्वर में कांव-कांव करता हे । जूठा-मीठा मल-मूत्र, सड़ी-गली गन्दी चीजें खाता है । देखने 
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एक अनुभूति 
में काला-काछा बिलकुल अरुचिपूर्ण रंग। शरीर की बनावट भोंडी सी छोटा सा सर, गोल-गोल 
आंखे, लम्बी सी पैनी चोंच, टेड़े सेढ़े खुर, कोई साज न सज्जा। और मयूर ? कहां राजा भोज 
और कहां गगू तेछ। ! मयूर ! छबीले क्रष्ण का प्रिय पक्षी जिसका पंख वे अपने मुकुट में धारण 
करते थे ।--मयूर ! जो मनुष्य के दुश्मन सांप को खोज-खोज कर खत्म करता है । सांवन की घटाओं 
में रंगीले पंख फैलाकर ठुमुक ठूमुक कर नाचता है । नीलम सी रंगी लम्बी लोचदार गर्दन, सर 
के ऊपर फूलों का कलंगी, चमचमाते पंखों का दृशाला और असफियों से बिखरे मुलायम हरे भरे 
पंख । आनन्द से विभोर होकर घने जंगल में जब वह पियू-पियू कर चीख उठता हूँ तो पथिकों को 
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अपनी भ्रिया याद आ जाती हूँ । कितना रस हूँ मयूर में और कितनी उदासी, एवं मनुहृसतियत है 
कौवे के काव-काव में 
तो आइए वा की दृष्टि से विचार करें कि मयूर प्रकृति की एक अनुपम ऊति क्यों हूं। 
कला में रूप, रग, सज्जा, वनावट ही प्रधान अग होते हूँ । मयूर का रूप, रग, सज्जा तथा बनावट 
देखकर ऐसा प्रत्तीत होता है जैसे किसी चतुर चितेरे ने बैठकर एक-एक रग तूलिका से समाल- 
समाल कर लगाया हो। रग-विधान का एक भी सिद्धान्त ऐसा नही जो मयूर के रुग-चयन में प्रयुक्त 
न हुआ हो । गाढे चमकदार नीले रग के साथ हरे सुनहरे पख, पीली बूटियों के बीच सुनहली आभा 
सचभुच रग विधान का एक उत्कृष्ट उदाहरण है । रगा के सामजस्य की दृष्टि से भारतीय मयूर 
प्रकृति की एक अनुपम कृति है। 
अब विचार कीजिए कि मयूर में किन कारणो से हम सौन्दर्य का दर्शन कर पाते हू । मयूर 
रग-विर्गा है, उसका आकार या गढन सुन्दर हूँ । उसकी नाचने की प्रश्मति, उसकी स्वच्छन्दता, 
उसकी मस्ती, उसका पिया-पिया पुकारना, कृष्ण के मुकुठ में मोमायमान होना, साप का दुश्मन 
होना, घटायें देखकर प्रसन्न होना, महाकवि कालिदास के मेघदूत में वणित होना इत्यादि के कारण 
उसके प्रति हमारी सौन्दर्यानुभूति सहज ही जागृत हो जाती हैँ । जो बाते मनुष्य की प्रकृति में भी 
है और मयूर में भी उनके कारण सहज ही हमारी सहानुभति मयूर से हो जाती हूँ । 
कौवे में शायद कोई भी ऐसी बात नही मिलती जो मनुप्य की प्रकृति में हो, और यही 
कारण हूं वह हमें अच्छा मही रूगता । मनुप्य वो काला रग पसन्द नही, कर्कश आवाज पसन्द नही, 
गन्दी चीजें साना पसन्द नहीं और इसलिये कौवे से हमारी सहानुभूति नही जागृत होती । कौबे 
हमें पसन्द नहीं। उसमें हमें सौन्दर्य नही दिखाई पडता। 
इस प्रकार सौन्दय बोध के लिये निम्न बातें आवश्यक हो जाती है -- 
१ रूप, रग, आवार तथा सज्जा। 
२ मनुष्य के स्वभाव से मेल खाती प्रद्गति 
३ मनुप्य के लिये उपयोगी हो। 
४ पुराने सम्बन्ध तथा घारणायें (855०८००४४०॥५) । 
उपर्युक्त बातो में से किसी एक के होने से भी वस्तु हमें पसद आ सकती हे, परन्ठु पहली 
वात रूप, रग, आकार तथा सज्जा होना अति आवश्यक है। यह न होने से चीज पसन्द भले आवे 
पर उसमें सौन्दय है, यह कहना कठिन होगा, कोयल कू कू भाती हैँ, पपीहा पी-पी करता है। 
कवियों ने इन्ही को अधिक महत्व भी दिया है अपनी रचनाओ में पर क्या देखने में ये दोनो मयूर 
से सुन्दर हू ? नहीं। मयूर का रूप, रग, आकार तथा सज्जा कोयछ और. पपीहे को प्राप्त नही। 
इसलिये सौन्दर्य की दुष्टि से मयूर इन दोनो से अधिक अच्छा है । इसलिये जिन वस्तुओ में रूप, 
रग, जाकार तथा सज्जा नही उसमें सौन्दय दुष्टिगोचर नही होता । 


अब प्रश्न यह उठता है कि किस प्रकार के रुप, रग,आवार तथा सज्जा हमें अधिक पसन्द 
आतेह? 


आधुनिक चित्रकला का मूलाधार श्यश्‌ 


हंस में रंग नहीं होता या कहिये वह धवल वर्ण का होता हे । सज्जा भी कोई खास नही 
होती । तो भी हंस में सौन्दर्य है और कुछ लोगों को उसमें मयूर से अधिक सौन्दर्यानुभूति हो सकती 
हैँ । ऐसा क्‍यों हूं ? ' 

ऐसा भी हो सकता है कि कोई वस्तु हमें केवल रूप तथा आकार की दृष्टि से ही सौन्दर्य- 
पूर्ण लगे। उसमें रंग का महत्व उतना न हो। जैसे हंस। 

इस प्रकार हम देखते हे कि वस्तु केवल रूप या आकार के कारण भी सौन्दर्यानुभूति प्रदान 
कर सकती है। 

किन्तु सभी वस्तुओं के रूप तथा आकार हमें क्‍यों सौन्दर्यानुभूति प्रदान नहीं करते ? 
वगुला भी धवल होता है और हंस भी--तो हंस ही--क्यों अधिक सुन्दर हें ? 


रूप तथा आकार 


इसका तात्पर्य यह हुआ कि रूप या आकार में भी विशेषता होनी चाहिये। जैसे रूप तथा 
आकार मनुष्य को सुन्दर लगते हें ? धवल वस्तुओं को ही लिया जाय तो हमें हंस पसंद है, चम्पा 
का पुष्प पसन्द है, खरगोश भी पसन्द हे और सभी में सौन्दर्यानुभूति प्राप्त होती है। यह सभी 
सुन्दर है। अब यदि कहा जाय इनमें कौन अधिक सुन्दर है तो शायद कहना कठिन होगा। ऐसा 
प्रदन भी असंगत लगेगा। परन्तु फिर भी क्या इस प्रइन पर विचार किया जा सकता हे ? यहां हम 
सम्बन्ध को यदि छोड़ दें और केवल दिखाई पड़नेवाले रूप तथा आकार ही पर विचार करें तो भी 
साधारणतया यह कहना कठिन हो जायगा कि कौन अधिक सुन्दर हू और क्‍्यों। किसी को हंस 
पसन्द आयेगा, किसी को चम्पा का पुष्प और किसी को खरगोश। साधारणतया सभी सबको 
पसन्द आयेंगे पर सम्बन्ध (3580०८०४०४ ) के कारण हम बड़ी आसानी से इनमें से एक पसन्द 
कर छेंगे। छेकिन किसमें अधिक सौन्दर्य हे यह निणंय करना कठिन है । सच बात तो यह हे कि इनमें 
से कोई भी कम या अधिक सुन्दर नही है। हंस, चम्पा, तथा खरगोश तीनों ही प्रकृति की अनुपम 
रचनायें हे। तीनों में प्रकृति की अद्भुत रचना शक्ति का योग हे तीनों में एक ही शक्ति कार्य 
करती है तो कोई अधिक सौन्दर्यपूर्ण कैसे हो सकता है ? हां मनुष्य उनमें अपनी पसन्द या रुचि के 
अनुसार चुनाव. कर सकता हे और किसी एक को सर्वश्रेष्ठ मान सकता ह। पर सत्य तो यही 
ह कि सभी सुन्दर ह। 

इसलिये कलाकार के सम्मुख यह प्रइन नही हे कि कौन वस्तु कम सुन्दर हें और कौन 
अधिक बल्कि यह कि कोई वस्तु क्‍यों सुन्दर है। हंस-क्यों सुन्दर है, चम्पा की सुन्दरता 
का क्या रहस्य हे तथा खरगोश की सुन्दरता का क्या आधार हे अर्थात्‌ प्रकृति का वह कौन सा 
आधार हे जिस पर वह नाना प्रकार की अपूर्व सुन्दर वस्तुओं की रचना करती है और विरन्तर 
करती रहती है । 
प्रकृति का आधार 


कला या कलाकार से सौन्दर्य का उतना महत्वपूर्ण सम्बन्ध नहीं हे जितना इस वात से 
र्ड 
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कि प्रकृति किन सिद्धान्तों या आधार पर पूर्णता प्राप्त करती हूँ। क्योकि का सन्ञा नहीं है बल्कि 
काम में पूर्णता प्राप्त करने का तरीका है, तिया हूँ । तो कलाकार के लिए यही ज्ञान प्राप्त करना 
अति आवश्यक है और इसी को प्राप्त कर वह प्रकृति की भाति महान्‌, अनुपम तथा पूर्ण रचना 
कर सकता है और तभी उसकी का महान कहला सकती हैँ। यह ज्ञान कैसे प्राप्त हो ? 


१ प्रकृति निरीक्षण से) 

२ प्रकृति के अनुसार चलने से। 

३ प्रकृति के रहस्य पर मनन करने से 

४ प्रकृति और अपने कार्यो मे एकता छाने से। 


यदि हम यह मान लेते हूं कि प्रकृति की सभी रचनाओ मे पृणता हँ, सभी में प्रकृति की 
अद्भुत शवित हे तो प्रकृति की किसी एक ही वस्तु को लेकर उसका पूण निरीक्षण करके तथा 
उसके आधार-भूत रचना-सिद्धान्तो को जानकर हमें उसकी शवित, उसकी रचना-शर्क्ति का रहस्य 
ज्ञात हो सकता है, जो उसकी सभी रचनाओं मे एक ही प्रकार से निहित है । हमें प्रकृति की प्रत्येक 
वस्तू को नही जाचना हू, केवल एक ही वस्तु को जाचकर, समझकर हम सत्य को प्राप्त कर सकते 
है। प्रकृति की प्रत्येवः बडी से बडी या छोटी से छोटी वस्तु मे वही एक ही अद्भुत रचना-शक्ति या 
तरीका निहित है । बडी से बडी वस्तु या छोटी से छोटी वस्तु की कल्पना करना भी मनुप्य के लिये 
आसान नही | इसछिये मिसी एक वस्तु को जाधार माना जा सकता हे--समझने के लिए, 
फिर भी यह कठिनाई उपस्थित ही रहती है कि कोई एक वस्तु भी खोजना कठिन हू। यदि पेड 
ले तो उसमे पत्ते, डालिया, जड़े तमाम बस्तुयें हे तथा पेड में मिटटी, पानी, अग्नि, इत्यादि तमाम 
अरूण अलग चीजें हो सकती हैँ जिनसे उसका निर्माण हुआ हे। इसलिये प्रकृति की किसी वस्तु 
को आसानी से एक कहना भी कठिन है । 


विज्ञान का आधार 


आज विज्ञान ने हमें इस इकाई को समझने मे वडी दूर तक सफलता प्रदान कर दी है। 
अणु | ऐटम | सिद्धान्त इसी प्रकाश पर डालता हू । और इसी इकाई तक पहुचने तथा उसके रूप, 
रंग, आवार, सज्जा तथा सयोजन (कम्पोजिशन) को समझने में ही इतनी प्रगति कर सकी हूँ । अणु 
को छोटी से छोटी दकाई मानते हुए भी वैज्ञानिक यह करते ह कि अणु सबसे छोटा है पर उसके 
भी भाग हूँ जो एक निश्चित सिद्धात पर नाचते हे और एक दूसरे को खीचते तथा दूर करते रहते 
हे । एक प्रकार वा नृत्य अणु के हिस्सो में होता रहता है और इस नृत्य, खिचाव तथा विलगाव 
को यदि छेडा जाय या भग किया जाय तो प्रकृति के वातावरण में महान शक्ति के साथ विस्फोट 
होता हूं जिसे आटम शवित कहते हे । कलाकार का कितना सम्बन्ध इस विस्फोट्वाली शक्ति 
से हैं नही कहा जा सकता परन्तु अणु के अन्दर किस आधार पर नृत्य होता हूँ यही ज्ञान प्राप्त 


आधुनिक चित्रकला का मूलाधार १८७ 


करना अधिक महत्व का हे और इसी नृत्य की गति, संयोजन तथा डिज[इन के तरीके को समझ 
कर कलात्मक सत्य को भी प्राप्त किया जा सकता हे । 


मूल भूत सत्य 


इस प्रकार, हम देखते हे कि सौन्दर्यानुभूति का आधार केवल बाहरी रूप, रंग, आकार तथा 
सज्जा ही नहीं है , बल्कि इन सभी का संयोजन जिस मूलभूत संयोजन-सिद्धान्त पर होता हे वही अधिक 
महत्वपूर्ण है । इस मूल-संयोजन-सिद्धान्त को चाहे हम्न जानें या न जाने पर यही आधार है जिसपर 
पूर्ण रचना हो सकती हे , सौन्दर्यानुभूति हो सकती है और इसी आधार पर ही वस्तुयें हमें सुन्दर 
भी लगती है। यह ज्ञान प्रकृति-निरीक्षण, चिन्तन, मतन तथा ज्ञान के आधार पर प्राप्त हो सकता 
है, पर जब यही आधार संसार के एक एक जरें का हे, हमारे शरीर का भी हू, तो अचेतन आधार 
पर भी मनुष्य इसी मूलाधार को साधना तथा अनुभूति के बल पर जान सकता हूँ । मनुष्य जब 
इसी मूल-भूत सिद्धान्त पर स्वयं चालित हे तो जाने अनजाने वह इसी आधार पर ही कार्य कर सकता 
है । बहुत से महान कलाकारों को चेतन तरीके से यह ज्ञान नही भी प्राप्त रहता पर वे कार्य करते 
करते स्नेह, साधना, तथा अनुभूति के बल पर इसी सत्य को प्राप्त कर लेते है और इसी आधार 
प्र उनकी रचना निर्मित होकर महान कहलाती हे। इसी मूलभूत संयोजन-सिद्धान्त पर सारा 
ब्रह्मांड, सारे नक्षत्र और इनका एक एक जर्रा निर्मित है। इसे ही हम ब्रह्म-ज्ञान कह सकते हे, 
इसे ही हम नियति की चाल कह सकते हे। इसे संसार-सृष्टि का मूल-भूत आधार कह सकते है। 
इसी के कारण प्रवृत्ति का निर्माण होता है, उसमे सौन्दर्य दृष्टिगोचर होता हे, सत्य, शिव, तथा, 
सुन्दर तीनों उसी के नाम हैं। यही' मूलभूत सिद्धान्त का ज्ञान ही सारी सांसारिक विद्याओं, 
दर्शन, धर्म तथा विज्ञान का लक्ष्य हु और इसी को प्राप्त कर मनुष्य का जीवन सफल हो 
सकता हे, परमानन्द या मुक्ति लाभ हो सकता है । इस प्रकार आज सभी प्रकार के ज्ञान केन्द्रित 
होकर इसी मूलभूत सत्य तक पहुंचने का प्रयास कर रहे ह यही होना उचित भी है । 


सुन्दर ओर असुन्दर , 


संसार में अनेक तथा असंख्य वस्तुयें है और इतने विभिन्न रूप हें कि साधारणतया 
उनके अन्दर का सावभौमिक आधार जल्दी दृष्टिगोचर नहीं हो पाता। यह केवल एकाग्र चित्त 
होने से ही प्राप्त होता है या जिन वस्तुओं पर मन शुरू से ही एकाग्रचित्त हो चुका रहता हू, और 
उसी आधार पर सौन्दर्य या आनन्द प्राप्त हुआ रहता है, और धीरे धीरे इस प्रकार आनन्द लेने 
की आदत सी पड़ जाती हे, वे ही वस्तुएं हमें आसानी से सुन्दर तथा आनन्ददायक दिखती है । 
क्योंकि सभी वस्तुओं पर हम एकाग्रचित्त नही हुये रहते और उनके बारे में कोई धारणा नही बनी 
होती, इसलिये सभी वस्तुएं अच्छी नही छगती, और कोई नई वस्तु देखने पर तो कठिन ही हो 
जाता हँ---उसका आनन्द लेना क्‍योंकि हमारा मस्तिष्क तमाम चींजों में उलझा रहता हैं, 
माया में फंसा रहता हे, सच्चाई का बोध नहीं हो पाता। नई वस्तु देखकर अचम्भा होता ह, 


श्ध्द सम्मेलन-पत्रिका 


कुतूहल होता हूँ, अनजाने उसमें सुन्दरता भी नजर आती होगी पर चैतन्य उलझा हुआ मन नही 
जान पाता उसमें उसे सौन्दय प्राप्त हो रहा है कि नही, क्योकि सार्वभौमिकता या एकता जहा 
आसानी से, एकाएक सहसा दृष्टियोचर हो जाती है वही हमें आसानी से सौन्दर्य बोध हो पाता है। 
यह सार्वमौमिकता, तथा एकता अचेंतन मन से भी हमें वस्तुओ में दिखाई पडती हे और इसी 
आधार पर कभी कभी विना उसे पहिचाने भी हमें चीजें सुन्दर रूग जाती हें। तब हम उससे 
प्रभावित होकर बिना इस सार्वधशौमिकता या एकता के आधार को समझे ही उस वस्तु का 
सुन्दर कहते हे और सहसा “अहा हा | !” कह बैठते हे। 

एकता में अनेकता और अनेकता में एकता 


कौन सी चीजो को देसकर हम आसानी से “अहा हा ! !” कहते हे ? जब हम विशाल 
अनन्त नील आकाद पर एक्ग्रचित्त होते हे, जब विशज्ञाल अनन्त समुद्र, वृक्षों का समूह, जगल, 
रेगिस्तान, पहाड, हरियाली, सूर्य का प्रकाश, जन समुदाय तथा इसी प्रकार एक साथ, एक समय, 
एक स्थान पर इसी प्रकार एक बार में अनेक वस्तु देखते हें या एक ही रग, एक ही रूप को अनन्त 
रूप में विस्तृत होते देखते है । निरन्तर एक गति से बहती नदी को,झनरने को बहते देखकर हमें सौन्दय- 
बोध होता हूं। एकता नजर आती है, अनन्त का बोध होता हूँ। पहाडो को जब हम अनन्त रूप 
से फैले हुए देखते हे, पेडो को जगल में जब हम अनन्त रूप से विस्तृत होते देखते हूं, समुद्र की जल 
राशि को जब हम अनन्त रुप से उमडते देखते है, सूय की छाल-छाल किरणो को समुद्र के किनारे 
जब हम अनन्त रूप से प्रकाशित होते देखते हे, क्सी लम्बे चौडे मैदान में जब घास की हरियाली 
ब हम अनन्त रुप से लहलहाते देखते हे तो हमें एक्त/, सार्वभौमिकता, अनन्त के आधार पर 
सौन्दर्यानुभूति होती हैं | एक अनन्त विस्तृत घास के मैदान में जब हम एक ही प्रकार की घास की 
इकाई को अनेक होते देखकर फिर भी एकसाथ अनस्त तक फैले देसते हे सौन्दय छाभ करते है । भत 
जब-जब एक ही वस्तु को हम अनन्त रूप से विस्तृत होते देखते हूं तो हमें सौन्दर्यानुभूति होती है। 
चित्र-रचना का मूलाधार 


समुद्र में हम एक ही रग के जल, एक ही तरह की लहरें सामान्य रूप से अनन्त तक देखते 
॥ आकाश में एवं ही प्रकार का खालीपन हम अनन्त तक देसते हू । जगछ में हम पेड ही पेड 
देसते हू रेगिस्तान में जब हम वालू ही वालू देखते हें, आसमान में जब हम बादल ही वादल 
देखते हे इसी प्रकार जब हम किसी जगह एक ही प्रकार की वस्तु को अनन्त रुप से विस्तृत होते 
देखते हूँ तो सहज ही सोन्दर्यानुभूति होती हूँ आनन्द प्राप्त होता। सादे शब्द में व्सी वस्तु 
वे! अनन्त समूह को देखकर सौन्दर्यानुमूति होती है, यही गुण चित्रकार अपने चिनर में उत्पन 
कर सकता है। 
चित्र में एकता का (यूनिटी) होना आवश्यक है। जैसे चित्र में एक ही मुख्य रग का विस्तार 
एव! ही प्रवार की बस्तुओ, रूपो, आवारो का विस्तार एक ही प्रकार की रेखाओ का विस्तार, 
एव ही दिशा में सारी रेखाओ या चित्र में चलना इत्यादि में से कसी न विसी रूप में सारे चित्र में 
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एकता होनी आवश्यक है। जैसे क्यूबिज्म वाले चित्र में सभी वस्तु धन के रूप में ही चित्रित हो- 
कर एकता उत्पन्न करती है। चित्र की प्रत्येक वस्तु में जब एक ही प्रकार की लूय, छन्द, गति, 
रहती हे एक ही प्रकार के रूप कोने, एंन्गिल, या फारस का प्रयोग होता हे तो एकता उत्पन्न होती है। 
चित्र में विभिन्न वस्तुयें रहती है पर उनके रूप, रंग आकार में जब एकता होती हँ तो सहज ही 
ही सौन्दर्यानुभूति होती है। इसी प्रकार चित्र में भावों की एकता, रंगों की एकता तथा विचारों 
में एकता होनी चाहिए। यही एकगुण (एकता) चित्र को पूर्ण सौन्दर्य प्रदान कर सकता है। चित्र 
में अनन्त रूप से जब एकता दृष्टिगोचर होती है तो सार्वभौमिक गुण भी उत्पन्न हो जाता हे। 

इस प्रकार विविधता के साथ एकता होने पर ही सत्य, शिव तथा सुन्दर प्रतिलक्षित होता 
है । विविधता में एकता होनी चाहिये और एकता में विविधता। यही प्रकृति का आधारभूत सत्य 
जिस पर निर्मित हो वह महान है और इसी आधार पर निर्मित हो मनुष्य की कला भी महान 
हो सकती हे। 


सार्वभोभिक लयात्मकता 


इसी को यूनिवरसल हारमनी कहते-हे । कलाकार यामिनीराय ने अपने चित्रों के प्रत्येक 
रूप को लयात्मक ढंग से सरलू कर एक प्रकार की यूनिवरसलू हारमनी अपने चित्रों में उत्पन्न की । 
जिसके कारण उनके चित्र इतने विख्यात हो सके। 

यह आवश्यक नहीं है कि चित्रकार इसी प्रकार से ही केवल' यूनिवरसलः' हारमनी उत्पन्न 
कर सकता हेँ। एक ही प्रकार के चित्र देखते-देखते भी अरुचि हो जाती हे इसलिये कलाकार को 
विभिन्न तरीकों से अपने चित्रों में यूनिवरसल हारमनी उत्पन्न करते रहना चाहिये। आधुनिक 
समय में घनात्मक (क्यूबिज्म) आधार पर या सूक्ष्मता (एक्सट्रेक्शशनिज्म) के आधार पर भी 
यूनिवरसल हारमनी उत्पन्न की जाती है, जैसे प्रो० रवीन्द्रनाथ देव तथा प्रो० रामचन्द्र शुक्ल के 
चित्र में यूनिवरसल हारमनी का उपयोग अनेकों प्रकार से होता है, और होता जायगा, पर कला- 
सृष्टि का यह मुख्य आधार है जो प्रत्येक महान कलाकार जानता है। बंगाल शैली के चित्रकार अपने 
चित्रों में वाश के द्वारा रंगों में यही गुण उत्पन्न करते थे। जापानी, चीनी, चित्रकार तथा योरोप 
का विख्यात चित्रकार टर्नर भी यही करता था। सारे चित्र को एक रंग में ड्बोकर यूनिवरसल 
हारमनी उत्पन्न करता था: यथार्थवादी-नैचुरलिस्टकः चित्रकार प्रकृति के आधार पर उसकी 
नकल कर बिना समझे ही चित्रों में यूनिवरसल हारमनी उत्पन्न करते थे। आज प्रक्नति के रूपों 
का अनुकरण करने की आवश्यकता नहीं है बल्कि यही यूनिवरसल हारमनी विविध रूपों से चित्रित 
करने की आवश्यकता है। 

एक-एक कण से रेगिस्तान बनता है, 

एक-एक ईट से दीवार बनती है, 

एक-एक बंद तथा लहर से समुद्र बनतां है, 

यही महानता है सुष्टि की । 


श्री लालचद श्रीवास्तव 





चित्र और चित्रकार के संबंध में पिकासो की मान्यताएँ 


“विश्व मे कोई वस्तु झाइवत नही ह॑ परन्तु कहा अमर रहेगी। जब तक ससार में मनुष्य 
का अस्तित्व है, कला का भी अस्तित्व रहेगा ।” महान चित्रकार श्री पैवलो पिकासों ने कला के 
सम्बन्ध में उक्त विचार प्रकट करते हुए लिखा है, कल्य ही जीवन हूँ। कला के माध्यम से मनुष्य 
की आत्मा अपने आपको अभिव्यक्त करती हूँ । कला साक्षात्‌ मनुप्य हे--उसकी आत्मा है । 

अपूर्णता कला का जीवन हूँ। जिस कृति में सशोधन की सारी समावायरयें समाप्त 
रहती हूं, वह कृति क्लाविहीन एवं मृत हैँ। सुन्दर कल्लकृति प्रेरणा देती है, सोचने के लिए 
बाध्य करती है एवं आलोचना के लिए मार्ग प्रशस्त करती हँ। किसी अपूर्ण कलाकृति में 
ही यह क्षमता होती हूँ कि दशक को अपने विपय में सोचने एवं आलोचना करने के लिए बाध्य 
करे पूर्ण कलाइति आगे का मार्ग अवरुद्ध कर देती हँ। उसमें आगे बटने क्य प्रश्न ही नहीं 
उठता। इस विषय में पिकासो ने स्पप्ट लिखा हू वि--- 

“लोगो की क्लछा-कृतिया खरीदने का एक मुख्य कारण यह भी हूं कि कला-कृतिया 

असमाप्त (07ग7्राआ८१) होती हू गौर समाप्त (ए775॥८0) वस्तुओ से मनुष्य शीध्न ही 
ऊब जाता हैँ। एक' चित पूर्ण एवं समाप्त हो सकता हूँ छेकिन महान्‌ चित्र सबदा अपूर्ण होता है। 
एक चित्रकार अपनी किसी कृति में अपना जीवन उत्सगें कर देता हे, परन्तु दस वर्ष बाद कोई 
दूसरा कलाकार उससे नई अनुभूति तथा प्रेरणा लेकर एक नये चित्र था सृजन कर सकता 
है । अपूर्णता एक महान चित्र की अपनी विशेषता है।” पिकासो ने आगे लिखा हँ-- समाप्त एव 
अपूर्ण वस्तु कला की कोटि में कदापि नहीं आ सकती --क्योकि समाप्त तो मृतक-सदृश है । 
एकेडेमिक चित्र की समाप्ति में ही विषय की समाप्ति सन्निहित है।” 

उपयुक्त उद्धरण से यह स्पष्ट है कि पिकासो कलछा की अपूणता में हो उसकी पूर्णता 

देखता था । उसके विचार से मनुष्य भी एक अपूर्ण रचना हूँ इसलिए मानव और 'उसके जीवन 
के प्रति आव्षेक मोह, एवं लगाव है। इसी तरह कला भी है। 

छोग सुदरता और कुर्पता के पीछे न जाकर जीवन के प्रति आाकृप्ट होते हे। 

महान्‌ कलम सदा जीवित रहती हे । जीवन के कण उसमें स्वंदा विद्यमान रहते है और 
यही कारण हूँ कि छोग उसे चाहते हे । वस्तु में सुन्दरता अथवा असुन्दरता का कोई स्थान 
नहीं। महत्वपूर्ण बात्त तो उसका जीवनमय होना हे। वास्तव में हम सुन्दरता को नही, 
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वरन्‌ उसमें सन्नचिहित कछा को चाहते हँं। कोई वस्तु सुन्दरता के आधार पर प्रिय अथवा 
घृणित नहीं होती वह तो उसकी वह जीवनदात्री कछा हे जो हमें अपनी ओर आक्ृष्ट करती है, 
कल्पना के सुन्दर पंखों पर बिठाकर अनिर्वंचनीय सुख की रसानुभूति कराती हे और हमें एक 
ऐसी जगह पहुँचा जाती हे जहां से हमारे सामने का प्रशस्त मार्ग स्पष्ट दिखाई देने लगता है। 
उससे पूछे गये एक प्रइन, कि आधुनिक चित्रों को खरीदने के लिए क्रपण व्यापारी भी 

हजारों रुपये क्यों खर्चे कर डालते हे ? के उत्तर में पिकासो ने लिखा है कि ये व्यापारी अधिक मोल 
तोल करने वाले होते हे इसीलिए वे इतना अधिक इन आधुनिक चित्रों के पीछे खर्च कर देते 
है। व्यापारी उन चित्रों का इतना अधिक मूल्य नही देता वरन्‌ अपने पास उस तरह की अनेक 
कृतियों का मूल्य बढ़ाता है। इतना अधिक मूल्य देने से उसके पास के अनेक चित्रों का मूल्य 
स्वभावतः बढ़ जाता है । मनुष्य के आत्मा की अभिव्यक्ति कला में होती हे इसीलिए वह इन 
चित्रों और कलाओं के पीछे अधिक से अधिक रुपया खर्च करके भी प्रसन्नता का अनुभव करता है । 
कलाकार एक बंदर की तरह नकरूची नहीं होता--बंदर और कलाकार में महान्‌ 

अंतर है। कला की महान कृतियों से आज की एक महान कृति का सृजन करने वाले कलाकार 
को एक बंदर और 'एकेडेमिक' चित्रकार की कोटि में रखा जा सकता हे जो दूसरों के आधार 
पर नकल या अनुकरण करके एक कला याचित्र का निर्माण करते हे। ऐसे एकेडेमिक' 

चित्रकारों की कृति को कला नहीं मानी जा सकती और न ऐसे करूाकार कला का सृजन 
ही करते हे। ये कलाकार एक मशीन की तरह हें, जो केवल किसी चित्र का प्रतिरूप देती है। 
अमूर्त कल के संबंध में पिकासो का मत हे कि अमूत कला पक्षियों के लिए हेँ। न यह 

सच्ची होती है और न इसमें किसी प्रकार का निर्माण ही होता है। क्‍यों कि कलाकार की 

कूंची यथार्थ का सृजन करती है। 

अंत में यह महान चित्रकार लिखता है कि कला असीम को प्रदर्शित करती हे। वह 

हमेशा बहुमूल्य होती है । किसी भी काल या अवस्था में उसका मूल्य गिरता नहीं। वह कहता 

है कि यदि मै जेल में भी होऊँ और मेरे पास कला के सृजन का कोई साधन नहों तो में 

अपनी गीली जीभ से धरा पर कलह का सृजन करूँगा। कला के सृजन के लिए किसी वस्तु 

विशेष की आवश्यकता नही।' 


श्९्४ सम्मेलन-पत्निका 


शुभ काय वा श्रीगणेद करते हैँ । सव से पहले उसी देवता के चित्रण का उदाहरण छीजिए। 
समस्त सुख, समृद्धि और कल्याण की भावना के प्रतीक-स्वरूप देवता गजवदन का स्थूल रूप 
यदि वैसा चित्रित विया गया तो किस भाव से क्या गया, इस पहलू पर ध्यान दीजिए। 
और, फिर उनके वाहन चूहे वा अवरोबन कीजिए । त्व कुछ सोचिए। यहा विदेश की व्यग्यचित्र 
कला खडी नही हो सकेगी। 
तत्पशचात्‌ अतुल बल, तेज और शो के मूतिमान्‌ू अवतार महावीर हनुमान कौ उस 
लाली-छसित छवि का स्मरण वीजिए और अनुमान करने की चेप्टा कीजिए कि वह वैसी 
क्यों दर्शित की गई है और अपने उस रूप में किस दिशा की ओर सकेत करती हे। यहा भी 
विदेशों के व्यग्य-चित्रकछा-गर्व को नतमस्तक होना पडेगा | 
वीर, दूसरी ओर, अराजक्ता तथा अत्याचार के मूर्त रूप रावण के चित्र को 
छीजिए। फिर सोचने की कृपा कीजिए वि' दशानन की वह रूपरेखा क्यो और किसिलिए उस 
प्रकार अक्ति की गई है और उसका एक सिर गये का कैसे हो गया हे ? 
इसी प्रकार हमारे यहा चतुर्मुज, अप्ठभुजा, सहस्नताहु, सहश्नपाद आदि जैसे प्रमोग भी 
विद्यमान हूँ। वे क्सि अय में किये गये हे, यह कछा की दुष्टि से सोचने की बात हूँ। यही 
नही, विभन अवतारो की विभितर विचित्रताएं चित्रों के रूप में जो दृश्य उपस्यित वरती 
हें, उनके मूल में क्या हूँ, यह प्रश्य भी कुछ कम महत्वपूर्ण नही हूं ? 
इसका तात्पय यह नही हूँ कि इस प्रकार के अन्यान्य चित्रण व्यग्यचित्र कला से अधिक 
नुछ नही हे । किन्तु, इस सत्य से भी आखें नही चुराई जा सकती कि इस प्रकार के वर्णन या 
चित्रण करने वालो के मस्तिप्व' में वह वस्तु थी और मवश्य थी, जिसे व्यग्यचित्र कला के 
ज्ञान की बहुत बडी कुजी कहा जा सकता हूं । 
मुझे अच्छी तरह याद हूँ वि' जब में वच्चा था और पाच-सात वर्ष का बालक होकर भी 
इधर-उबर कुछ सीघे-देढे चित्र बनाया वरता था, त्द एक विद्वान पडित ने यह चेतावनी दी थी 
कि चित्रव॒ला के चक्कर में पडने वालो के जीवन सुखी नही हुआ भरते और, साथ ही, यह राय 
भी दी थी कि यदि कोई चित्रण-कार्य करना ही चाहे तो केवछ देवताओ के चित्र बनाये। यह 
सच है कि बचपन में में वहुधा घर और वाहर की दीवारो पर हनुमानजी के रगीन चित्र 
अकित करने छुगा था। तव में यह नहीं जानता था कि मुझे, आगे चलकर, भारत का एक 
व्यग्यचित्कार होना हूँ। मुझे क्या पता था कि देवताओं के चित्र बनाने की शिक्षा देकर ही 
उस विद्वान पडित नें सफल व्यग्यचित्रकार होने का पहला पाठ मुझे परोक्ष रूप से पढा 
दिया था। 
इस दृष्टि से व्यग्यचित कला इस देश के लिए कोई नया ऊँट नही है, और, यह्‌ कथन 
म्रममूलक हूँ कि भारतवप ने व्यग्यचित्र कुछा के वीज पद्चम से उधार छिये हे। यहा की प्राचीन 
मूर्तिकछा और प्राचीन ग्रयों की उपलब्यिया कसी और ही बात की गवाही देती हे। 
यह बात और हूँ वि' सब से पहले पर्चिम ने व्यग्यचित्र का को राजनीतिक जामा 
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पहनाया और इसका एकमात्र कारण यही हो सकता है कि राजनीतिक दॉव-पेंच और कूटनीति 
के हथकंडों की गहरी चालों के सम्बन्ध में सर्वप्रथम प्रयास उधर ही किये गये थे । 

जहां तक राजनीतिक व्यंग्यचित्र का सम्बन्ध है, वह निविवाद रूप से एक भिन्न 
कोटि में रकखा जा सकता है और अपने ढंग का अनोखा माना जा सकता है। किन्तु, राज- 
नीतिक व्यंग्यचित्र पूर्णतया राजनीति पर निर्भर करता है और, इसलिए, राजनीति का एक बहुत 
महत्वपूर्ण अस्त्र अथवा राजनीतिक प्रचार का सशक्त साधन बन कर रह जाता हेँ। परिवर्तन 
के नाम पर उसमें जो तथाकथित परिवततन होता है, वह बस राजंनीति की बहती और बदलती 
हुई धारा के साथ ही हुआ करता है, उससे अंग होकर नहीं। और, जिस कला में निरन्तर 
और स्वतः परिवतेन होने की गुंजाइश नहीं होती, वह कला समय बीत जाने पर बासी नहीं 
तो ठंडी अवश्य छूगने छूगती है। कला की दृष्टि से राजनीतिक व्यंग्यचित्र का यह पक्ष सबल 
नही कहला सकता। ह 

जगत-प्रसिद्ध राजनीतिक व्यंग्यचित्रकार डेविड लो की एक' पुस्तक में किसी आलोचक 
के इस कथन का उल्लेख किया गया है कि 'एक व्यंग्यचित्र कुछ ही रेखाओं द्वारा, दस हजार 
शब्दों की अपेक्षा, अधिक कह देता है ।” बात किसी सीमा तक ठीक है। किन्तु, वही व्यंग्यचित्र- 
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कार अपनी बहुत पहले की एक पुस्तक के प्राक्कथन में लिखता है, “बड़ों को उनके अरक्षित 
क्षणों में पकड़ने के योग्य, स्पष्टवादी केमरों की पूर्णता के साथ 'ोर्ट्रेट कैरिकेचर' की कला 
अनावश्यक हो गई। अब, ऐसा लरूगता हे कि व्यंग्यचित्रकार को और बीतती हुई घटनाओं को 
मूर्खता की हद तक घटाने वाली उसकी कला को निर्मल करके उसका स्थान वह समाचार-चित्र- 
पट लेने वाला हे, जो मात्र सीधे-सादे सत्यों का प्रदर्शन करता है।.. . . .'.. .कैरिकेचर बनाने वाले 
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का वास्तविक व्यक्तित्त उभर कर सामने आया, वरन्‌ उसके कला-पक्ष को भी खुलकर 
खेलने का पूरा अवसर मिला) उसे सही मार्ग मिल गया और उसकी युग-युग की वह घुटन 
समाप्त हो गईं। अब न उसे घिसे-पिटे ढरें पर ऐंडिया रगडने की चिन्ता है, न पुराना पढने 
का भय। 
मनुष्य बौद्धिक जीव है और बुद्धि ही उसकी सच्ची जिन्दगी हेँ। व्यग्यचित्रकार ने 
विशुद्ध वौद्धिक व्यग्यचित्र बनाने का सब से नया ठग सोजकर स्थायी सफठता की कुणी प्राप्त 
कर ली, जिससे उसका क्षेत्र बहुत व्यापक और असीम हो गया। 
आधुनिक व्यग्यचितकार ने सब से पहला कार्य यह किया कि चित्रण-ोली के सम्बंध 
में आवश्यकता से अधिक सतर्क रहने की हयकडी तोड डाली और दूर की कौडी छाने के 
लिए सूझ के तीखेपन को अधिक महत्व दिया। रेखाए खुरदरी और रूप बेढंगे बनते है तो कया 
हुआ? मस्तिप्क का विल्क्षण चमत्कार दिखलाने की पूरी छूट तो रहती हेँ। घी के छड्डू 
टेढे-मेढे ही सही । 
शैली के प्रति बढने वाली यह उदासीनता बढते-बढते इतनी बढ गई विः कतिपय व्यग्य- 
चिजवारो ने पेसिल और रबड घिसने की थकानें वाली परम्परा को तिलाजलि देकर सीधे 
फाउटेनपेन या छेखनी या तूलिका से ही व्यग्यचित्र बनाना आरम्भ कर दिया। यहा तक कि 
कही-कही व्यग्यचित्रों में दियासछाई की सीको जैसी सीधी-सादी आकृतिया अपने अनूठे रूप में 
दृष्टिगोचर होने छगी। दियासलाई के मसाले वाले सिरे की तरह एक काछा-सा गोला बना 
दिया, वही आदमी का सिर हो गया और उसके हाथ-पैर आलुपिन-जैसी सीधी रेखाएं खीचकर 
दिखला दिये। वस, काम वन गया । परन्तु, हर अवस्था में हर ऐसे व्यग्यचित्र की सब से पहली 
शत्त वही रहती है, अर्थात्‌ उसमें बुद्धिकत्ता की पुट, विचार की गहराई, अवश्य-अवश्य रहनी 
चाहिए। 
क्या शैली, क्या भाव, दोनो वातो में आधुनिक व्यग्यचित्रकार ने सकेतात्मकता के महत्व 
पर सब से अधिक बल देना ठीक समझा। रूप-रेखा वनाई तो उसमें सूक्ष्म विवरण देने का ध्यान 
नही रक्‍्खा और भाव भरा तो उसमें कुछ वूझने के लिए छोड दिया । वह चित्रण की गिचपिच 
हो या विचारो की, उससे दूर रहना ही व्यग्यचित्रकार ने अपने लिए श्रेयस्‍्कर समझा । 
लद॒न के पर में प्रकाशित होने वाले वोद्धिक रेखाचितरों में एक निराली परिपाटी के 
दर्णन होते हे । ऐसा प्रतीत होता हे, जैसे प्राचीन परम्परा को छित-भिन्न करके भी अग्रेज 
व्यग्यचितकारों ने अपनी एक नयी परम्परा स्थापित कर छी है । इस नयी परम्परा के अन्दर 
भी एक और रूप, छोटी-सी परम्परा, का निहित हूँ । जिस प्रकार ब्रजभाषा के कवि समस्यापृर््ति 
क्या करते थे, कुछ उसी प्रकार की रचना-प्रणाली 'पच' के व्यग्यचित्रकारो ने भी अपना रखी 
हूँ । जिस तरह उर्दू के प्राचीन कवियो ने अपने लिए गुल, बुरूुबुठ, गुलशन, आशियाना, सैयाद, 
साकी, सागर, मैखाना, जाहिद, आशिक, माशूक, बुत, बुतखाना जैसे अनेक विषय निर्धारित 
करके अपने काव्य को सीमावद्ध कर रक्खा था, यदि ठीक उसी तरह नही तो आशिक रुप 
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से उसी पैमाने पर अंग्रेज व्यंग्यचित्रकारों ने भी अपनी कला को एक विचित्र मोड़ दिया और 
उसका पूरा निर्वाह भी किया। किन्तु, ऐसा होने पर भी, उन पर एकरसता का दोषारोपण 
नही किया जा सकता। होता यह हे कि कोई एक व्यंग्यचित्रकार किसी विषय को चुन कर 
अपने ढंग से उस पर एक विचारोत्पादक रेखाचित्र बना देता है और, तब, दूसरा व्यंग्यचित्रकार 


न 
कट है 
;7 करी 
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उसे देखकर चुप नही बैठा रहता। वह भी उसी विषय पर एक दूसरा रेखाचित्र तैयार करता 
है, जिसमें बिलकुल नयी सूझ का समावेश होता हैे। इस प्रथा से अनुकरण की गनन्‍्ध कभी नहीं 
आती । हां, इसे एक तरह से नहले पर दहला रखने की प्रवृत्ति अवश्य कहा जा सकता हे। विषय 
वही होता है, पर उसे प्रस्तुत करने का ढंग बिलकुल अलग होता है और दृष्टिकोण अपना निजी 
एवं सर्वेथा मौलिक । इस प्रकार हर ऐसा व्यंग्यचित्रकार इस भांति चुने हुए हर विषय को 
नया से नया रूप देता रहता हैँ और हर दशा में अपनी ओर से कोई न कोई नयी बात पैदा 
करके अपने कुशाग्र मस्तिष्क की प्रखरता का परिचय देता रहता है। 
इसका तात्पय यह नहीं हे कि इंग्लैण्ण का आधुनिक व्यंग्यचित्रकार अपने पैरों में 
परकार बांध कर कुछ इने-गिने विषयों के घेरे में हो चक्कर लगाता रहता हू । उसकी उस विषय- 
सूची में नये से नये और ताजे से ताजे आधुनिक विषयों का समावेश बराबर होता रहता है। 
एक ओर यदि वह फारस की उड़ने वाली जादू की दरी या भारत के फकीर की कंटक-शय्या 
को लक्ष्य बनाकर अपने रेखाचित्र तैयार करता है, तो दूसरी ओर उड़न-तब्तरी या नये 
फैशन की निराली कुर्सी को लक्ष्य करके अपना कमाल दिखलौता है। इस प्रकार उसकी वह 
सूची निरन्तर लम्बी होती रहती हे। आधुनिक व्यंग्यचित्रकार की पैनी दृष्टि से छोटी से 
छोटी वस्तु भी बच नहीं पाती। संसार की हर गतिविधि को वह बड़े ध्यान से देखता रहता 


२०० सम्मेलन-पत्रिका 


है । नवीनतम आविप्कार और नयी चाल के नये नमूने उसके अक्षय भड्यर की वृद्धि करते 
रहते है । जैमे-जैसे नित्य नयी वस्तुए सामने आती जाती हूं, वैसे ही वैसे वह अपने वार्मलेत्र को 
और विस्तृत करता जाता है। 
सक्षेप में यह कहना चाहिए कि, जहा तक शैली का सम्बन्ध है, आधुनिक व्यग्यचित्रकार 
का हाथ एक अवोध वाहक का हाथ भी हो सकता हूं, अर्थात्‌ वह बहुधा ऐसे रेखाचित्र भी 
बनाता है, जो यो देसने में किसी शिशु के हाथ का काम छग सकता हूँ, और जहा तक भाव 
की गहराई का सम्बंध है, आधुनिक व्यग्यचित्रकार बी सोपडी एक प्रौढ व्यवित की पुरावी 
खोपडी मानी जा सकती हूँ । आधुनिक कछाकार कलात्मक कम और भावात्मक अधिक होता 
है। कलम से अधिक वह समझ से काम लेता है । 
बात पूरी न होगी, यदि, फ्रास की आधुनिक व्यग्यचित्र का वा उल्लेस न किया जाये। 
जितने व्यग्यचित्र फ्रास में प्रति सप्ताह प्रकाशित होते हैं, उतने शायद ही किसी अन्य देश्ष मे 
होते हो | 
इग्लैण्ड और फ्रास की व्यग्यचित्र कला में एक बहुत वडा अन्तर पाया जाता है। जहां 
लूदन पंच! के व्यग्यचित्रो के सग्रहो में इग्लैण्ड के आन्तरिव' जीवन की यास्तविक झलक भी 
देखने को मिलती हे, वहा फरास के व्यग्यचित्र-सग्रह कुछ ओर ही तरह के होते हेँ। उनमें न 
स्थानीय जीवन की झाकी दिखलाई पडती हू, न वहा के रग-ढग की छाया। ऐसा छगता हूं, 
जैसे वहा का व्यग्यचितकार अपने चारो ओर के वातावरण के प्रति पूणतया उदासीन हो 
गया हैं, जैसे उसे अपने यहा की परिस्थितियों से कोई मतढूप नहीं हैँ, हलूचलो से बुछ लेना- 
देना नही है। फिलिप हाल्समेन के शब्दों मे “अपने पूर्वाधिकारियों के विपरीत, थे (फ़ास के 
कछावार) टीक-टिप्पणी नही करते--वे अत्यधिक ऊब चुके है । इस असम्भव ससार से भाग 
कर वे एक ऐसे ससार में चले जाते हैं, जहा हर वस्तु सम्भव है,--एक ऐसा समार, जिसकी सृष्ठि 
वे कागज के एक छोटे-से टुक्डे पर करते है ।” 
इग्लैण्ड की व्यग्यचिज कछा के विपय में यह वात प्रसिद्ध हूँ कि बह समय वा साथ देना 
भली भाति जानती हूँ और युग की छाप लेकर आगे बढती है। यहा तक कहा जाता है कि 
“हास्यास्पद पक्ष देख सकने की योग्यता से हमें (अग्रेजों को) युद्ध वी कुछ महाकठिन अवधियों 
से पार पाने में सहायता मिली है ।” यही नही, व्यग्यचित्र को ब्रिटेन वी सुरक्षा का एक बहुत 
बडा अस्त तक माना गया है। जो भी हो, इसमें सदेह्‌ नही कि ब्रिटेन को और वहा के 
सिवासियों के चरित्र को अपने विचित्र ढग से चित्रित करने में वहा के व्यग्यचितकारो ने पूरे 
मनोयोग से काम क्या हूँ और इस दृष्टि से वहा के जीवन को समझने के लिए उनके 
व्यग्यचित्रों को ठीक से समझना आवश्यक हो जाता हे । 
फ्रास के आधुनिक व्यग्यचितकार ने न तो कोई ऐसा नियम बनाया, ने अपनी कला- 
इृतियो द्वारा वाहर वालो को अपने देश, समाज और काठ को समझने का अवसर ही दिया। 
परन्तु, यह सोचना अनुचित होगा कि, फ्रास की व्यग्य चित्रकुला का प्रारम्भिक इतिहास 
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कुछ कम गौरवशाली रहा है । इस सत्य को स्वीकार करना होगा कि फ्रांस के तत्कालीन व्यंग्यचित्र- 
कारों ने अत्यधिक सफलता के साथ हुई फिलिप के शासन का तख्ता उलटने में १८४८ के विद्रोह 
को बहुत कुछ सहायता प्रदान की थी । | 

तब की वात और थी। 

फ्रांस के आधुनिक व्यंग्यचित्रकार ने अपने उन पूवराधिकारियों की तीक्ष्ण सामाजिक 
व्यंग्य परम्परा को आज बिलकुल छोड़ दिया हे और, उससे नाता तोड़कर, अपने को परम स्वतंत्र 
मान लिया है। फलत: कला राजनीति के लिए नहीं रही, कछा कला के लिए भी नहीं रह गई, 
अब कला केवल बुद्धि के लिए है। और, वही आज वहां की जीवित कला मानी जा रही है। 

इस सम्बन्ध में एक बात अवश्य ऐसी है, जो हमारे निकट कुछ खटकने वाली है। फ्रांस, 
का आधुनिक व्यंग्यचित्रकार नारी को चित्रित करने में आवश्यकता से अधिक स्पष्टवादिता 
का प्रयोग और निरंकुशता का दुरुपयोग कर रहा है | उसके लिए आज यह बहुत साधारण-सी 
बात हो गई है। सम्भव है, उसकी सामाजिक सहनशीलता उसे इस बात की खुली छूट देती हो, 
या, कला का उच्च स्तर किसी नैतिक स्तर को स्वीकार करने के लिए तैयार न हो । यह भी सम्भव 
है कि वहां का कलाकार जीवन के इस पहलू को बड़े सरल और सहज ढंग से देखता और ग्रहण 
करता हो। किन्तु फिर भी उसका यह हल्का ढंग, रोचक होकर भी, बहुत सुरुचिपूर्ण और स्वस्थ 
नहीं प्रतीत होता । यहां हम उससे असहमत है और वह हम से। यही समझौता अच्छा भी 
रहेगा। 

: फ्रांस की भाषा में एक नया शब्द आ मिला हे और वह हैँ 'लाउफोक', जिसकी उत्पत्ति 
हुए बहुत दिन न हुए होंगे। लछाउफोक' का अर्थ सनकी और निरे पागल के बीच में कुछ सोचा जा 
सकता है । इस शब्द विशेष का इतना अधिक प्रभाव फ्रांस की आधुनिक व्यंगचित्र कला पर पड़ा हे 
कि उसका ठीक अनुमान लगाना बहुत कठिन हे। वहां के व्यंग्य चित्रकार आये दिनों कल्पना की 
ऐसी-ऐसी उड़ानें भर रहे हे कि दांतों तले उँगली दबानी पड़ती हे । उनकी अत्यधिक काल्पनिकता 
से कभी-कभी ऐसा आभास मिलता है, जैसे उनकी सूझ का पंछी धरती छोड़केर स्वप्न-लोक में 
विचरण कर रहा है । 

अमरीका की व्यंग्यचित्र कला के विषय में अधिक कुछ न कहकर इतना ही कह देना 
बहुत होगा कि वह वहुमुखी विविधता का पल्‍ला पकड़ कर आगे बढ़ रही हे। उसे एक अर्थ 
में खिचड़ी कहना सिथ्या न होगा । यह भी कहा जा सकता है कि अमरीका में व्यापारिक कल को 
व्यंग्यचित्र कला से अधिक महत्व दिया जा रहा हे। 

. रूस की व्यंग्यचित्र कला के सम्बन्ध मे भी बहुत कुछ कहने-सुनने की गुंजाइश नही हे । 
रूसी व्यंग्यचित्र कला यदि प्रचार के अनिवार्य मोह का परित्याग कर सके तो इससे बढ़कर अच्छी 
वात और कोई नही होगी। उसकी उन्नति का मार्ग प्रशस्त होकर भी और अधिक प्रशस्त हो सकता 
हैँ। वैसे, कोई यह नहीं कह सकता कि रूसी व्यंग्यचित्रकार किसी अन्य अर्थ में किसी से 
पीछे हैं। 
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भारत के व्यग्यचित्रकार का उत्साह बढ रहा है । उसकी सम्भावनाएं बहुत हे। विविध 
देशो की व्यग्यचित्र कला के गुण-दोप का विचार करके, विभिन्न विचित्रताओ को ध्यान में रखते 
हुए, भारतीय व्यग्यचित्रकार को अपने लिए सब से अलग माग खोजना होगा। उन गहरे गड़ूढो 











॥| 
2) 


प्रस्तुत लेख के लेखक की एक कृति 


से बचना होगा, जो विदेशी व्यग्यचित्रकार के आगे मुह खोले पडे हूं और, उन ऊँचाइयो को और 
अधिक ऊँचाई देनी होगी, जिन पर विदेशो के व्यग्यचितकार वरावर चढते जा रहे है ॥ तभी अपना 
व्यवितत्व उभरेगा और अपने देश को व्यग्यचित्र कला के क्षेत्र में अपना निज का स्थान प्राप्त हा 
सकेगा। 

व्यग्यचित्र को सम्पादकीय टिप्पणी का सा स्थान दिलाने से अब काम नही चल सकेगा। 
राजनीति के साथ गाठ बाघ कर चलने से भी बात नही बनेगी। नीरस, शुष्क और पुराना होना 
कोई प्रशसनीय गृण नहीं हो सकता। समाजसुधार के हार्मोनियम के स्वर में स्वर मिलाकर 
वही राग अलछापने से भी कुछ नही होना है। बासी कढी में उबाऊ लाने की चेष्टा मे सिर खपाते 
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से क्या लाभ ? हर दशा में समय के पिछड़ जाने के परिणाम को अपने सामने रखकर देखना चाहिए। 
कला के क्षेत्र में अकाल मृत्यु का कटु अनुभव अब तक' बहुत किया जा चुका हें। अब उससे दूंर 
ही रहना है। यह नवीनता का युग हे और नवीनता आधुनिक कला की एक बहुत बड़ी मांग, ह। 





एक अन्य रूसी व्यंग्य चित्रकार की एक रचना 


परन्तु, नवीनता के नाम पर कहीं की नकल चाटना अपनी असलियत को भूलना होगा। 

उधार मांगा हुआ आधार कभी टिकाऊ नहीं हुआ करता। इस विषय में बहुत सतर्क रहने की 

आवश्यकता है, जिसकी ओर ध्यान आकर्षित करना अकारण नहीं कहा जा सकता। जूठन से पेट 
भरने वाला भिखारी होगा, कलाकार नही । 

. इस विशाल देश में, कम से कम, बुद्धि का अकाल कभी नहीं पड़ा । तब कोई ऐसा कारण 

नहीं कि भारतीय कलाकार हर दृष्टि से सर्वेथा विशुद्ध बौद्धिक व्यंग्यचित्रों का सृजन न कर सके । 

तो फिर आधुनिक भारतीय व्यंग्यचित्रकार को बस अपनी बुद्धि ही ट्टोलनी हे । जिसके 
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पास पराई बुद्धि हो, वह इस माग से जितने ज्ीक्ष अलग हो जाय, उतना ही अच्ठा। वास्तव में 
बुद्धि ही आधुनिक व्यग्यचित्र का की असली जड हूँ। आधुनिक व्यग्यचित्रकार का प्रत्येक रेखा- 
चिन उसकी तीज बुद्धि का जीवित और हँसता-बोछता टुकडा होना चाहिए! विचारश्क्ति का 
अधिक से अधिक प्रयोग करने और रेखाओ की अधिक से अधिक मितव्ययिता बरतने से सफलता 
की सीठी अवश्य ही आगे सडी मिलेगी। साथ ही, यह वात भी हे कि वह विना किसी चिश्येप 
कठिनाई के मिलनी चाहिए। आधुनिक व्यग्यचित्र परिश्रम का वोझ ढोने से इनकार कर चुवा है। 
हठ करके हास्य उत्पन्न करने का प्रयत्त उतना आवश्यक नही रह गया, जितना आवश्यक 
मस्तिप्क-मन्थन का प्रइन हूँ। उस प्रइन को हम आधुनिक व्यग्यचित्र कछा की प्राणवायु भी कह 
सकते हे । यदि धास्तविक अर्थ में विचारोत्पादक न हुआ तो वह आधुनिक व्यग्यचित नही। मात्र 
विद्वति अथवा मान अत्युक्ति भी अब सव कुछ नही मानी जाती । 
सब से अन्तिम किन्तु सव से वडी बात यह हू कि भारत के होनहार व्यग्यचित्रकार को 
भारतीय जन-जीवन में पैठ कर, उसकी गहराई मे झाक कर, और वन पडे तो डूबकर, देखना 
होगा। तभी उसकी क्ृतिया शुद्ध रूप से रवदेशी हो सकेंगी। 
भारत वो भारत के व्यग्यचिनकार से वडी-बडी आशाए हूं । 
इसमें सन्देह नही कि इस दिल्या में आज अथक परिश्रम और पूर्ण प्रयत्न किये जा रहे हे। 
भारतीय व्यग्यचित्रकार अपनी घुन का पक्का हूँ । उसकी छगन सच्ची हँ। उसकी शक्ति भी कुछ 
कम नही। बस, देखना यह है कि उसका उत्साह किसी तरह शिथिल न पडने पाये। 
जैसा कि आरम्भ में ही सकेत क्या जा चुका है, भारतीय व्यग्यचित्र कछा की जडें यहा 
कि मिट्टी के अन्दर बहुत अधिक गहराई में मौजूद हूं। उनको सीचना और उनसे पूरा छाभ 
उठाना आज के उगते-उभरते हुए भारतीय कलाकार का काम हैँ । 
सारे लक्षण शुभ ही दिखलाई पडते हू । वह दिन बहुत दुर न होना चाहिए, जब इस देश 
के देनिक, साप्ताहिक और मासिक साहित्य मे आज वी अपेक्षा कही बडी सख्या में ऐसे विशुद्ध 
बौद्धिक व्यग्यचित्र देखने को मिलेंगे, जिनसे जनगण का बौद्धिक स्तर ऊँचा हो सकेगा और मानसिक 
घुघाश/न्ति का सव से नया साधन यथेप्ट मात्रा में सब के लिए सुलभ हो जायेगा। 
खाद्यान्न के ही नही, हमें मानसिक भोजन के अभाव को भी दूर करना होगा और यह अनु- 
ध्ठान इस देश में उतना ही पवित्र और आवश्यक समझा जाना चाहिए। 


श्री ब्रह्मनन्द न्निपाठी, शास्त्री 





चितन्र-काव्य 


हमारे संस्क्ृत-साहित्य में रसों के ज्ञान के लिये विभाव, अनुभाव आदि की जो सहा- 
यता आवश्यक समझी गई है, ठीक उतनी ही सहायता इन चित्रों के ज्ञान के लिये भी 
आवश्यक है । जैसे रस, अलंकार आदि से अनभिन्न समाज उत्तम से उत्तम काव्य की उपादेयता 
का निर्णय अथवा रसास्वादन नही कर सकता, उसी प्रकार रस, अलहूंकार आदि से अनभिजन्ञ 
समाज कलात्मक चित्रों के लोकोत्तर अनुभव एवं उनकी उपादेयता से भी सर्वथा वंचित रहता है । 
मनुष्य प्रयत्तशील बनकर अपने को अभ्युदित देखना चाहता हे । अतः वह प्रतिक्षण किसी 
भी विषय के अन्वेषण में लगा रहता हे। वह इस बात को स्वीकार नहीं करता कि जो विषय 
हमारे सामने जिस रूप में उपस्थित है, वही पर्याप्त है, इसीलिये काव्य की आत्मा ध्वनि को प्रधान 
काव्य माना है। क्‍योंकि इसमें प्रत्यक्ष अर्थ यद्यपि स्पष्ट रहता हे तथापि व्यंग्यरूप जो अर्थ उससे 
निकलता है वह लक्ष्यार्थ की अपेक्षा चमत्कारपूर्ण होता है। ऐसे ही चित्रों में---जो कि कुशल कला- 
कार की तूलिका एवं विविध रंगों के सम्मेलन से प्रस्तुत होते हं, प्रत्यक्ष में वे अपने आकर्षण से 
आक्षष्ट करते हुए भी अपनी उस अन्तनिहित भाव भंगिमा को विदित कराने में समर्थ होते है । 
जैसे श्गार आदि रसों को काव्य में शब्दों के लालित्य से स्पष्ट किया जाता हे, उसी को चित्रकला 
में रंगों के विधान से दिखाने का पूर्ण प्रयत्न किया जाता है जो कि सर्वथा पूर्ण एवं सहृदय व्यक्तियों 
का विशेष आनन्दवर्धक होता है। 
काव्य से सम्बन्ध रखने वाले रस.श्रृंगारादि, गुणःमाधुर्यादि, रीति.शेली:--गौड़ी आदि 
जिस प्रकार निरन्तर इसकी संरवागीण शोभा को बढ़ाने में अनवरत सहायक सिद्ध होते हे, उसी 
प्रकार यह समस्त सामग्री चित्रकला में अक्षुण्ण रूप से प्राप्त होकर कला के अभिनव सौन्दर्य की 
वृद्धि करती रहती है । अतएव साहित्य एवं कला का घनिष्टतम सम्बन्ध चिर एवं स्थिर है, क्‍योंकि 
कला को साहित्य की, साहित्य को कला की प्रतिक्षण आवश्यकता बनी रहती है । 
यद्यपि शब्दों की सुन्दरता के द्वारा काव्य का आनन्द अभिव्यक्ति हुआ करता हे, किन्तु 
इस शब्द सुन्दरता के विभावादि में सम्मिलित न हो सकने के कारण इस पर श्ृगार आदि का ज्ञान 
निर्भर नही हुआ करता और इस प्रकार रस के आस्वाद में इसका विशेष हाथ नही रहता । बिना 
शब्द के अर्थ की सुन्दरता का कोई आधार न होने के कारण यही' मानना आवश्यक हे कि शब्द 
और अर्थ काव्य सौन्दर्य के लिये अत्यन्त उपयोगी हे और दोनों के रचना-सौष्ठव पर कवि का परि- 
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श्रम बरावर होने से दोनो ही उपादेय हे । इन दोनो की सुन्दरता का निर्णय एक दूसरे पर आश्रित 
है। इनमें एक को “बब्दचित्र” दूसरे को “अर्थचित्र” कहते हे, जहा अर्थ की उपेक्षा कर कवि का 
हृदय शब्द की विचित्रता में उत्सुक रहता है वहा “शब्दचित्र” ही समझना चाहिये। मौर जहा 
पर शब्दों की विचित्रता भी अनुप्रास के रूप में स्पष्ट प्रतीत होने पर आर्य की प्रधानता रहती 
हैँ वहा “अथचित” काव्य मानना आवश्यक है। 

चित्रकाथ्य वह काव्य हैँ जिसमें एक रचना विशेष में रसे हुये वण, पद्म, खड़ग, मुसल 
आदि अनेक आक्ृतियों का निर्माण करते प्रतीत होते हे। अग्निपुराण के ३४२ वें अध्याय में 
“'चितकाव्य” का यही स्वरूप बताया गया हैँ --- 


अनेकघा चृत्त वर्ण विन्यासे शिल्प फल्पना। 
तत्तत्मसिद्ध वस्तृना बाघ इत्यभिधीयते॥अ० पु० 


वर्णो के द्वारा कविन्द जो वर्णशिल्पका एक विशेष रूप से विन्यास करते है, और जिममें 
भिन आकार प्रकार की वस्तुओं की रूप-रेखा देसी जा सकती वह एव' चित्र है, वही वन्ध हैं। 
काव्यालकार के वें अध्याय में र्द्वट ने स्पप्ट कहा है कि मम्मट के पूवेवर्ती मनीपी कवि /चिनकाव्य 
के भेद प्रभेदो के प्रदर्शन में पर्याप्त रुचि रस चुके हैँ । 


श्री सत्यपाल चुध 











रेखाचितन्र कला 


हिन्दी साहित्य में इस गद्यकाल' में गद्य की अनेक नृतनविद्याओं का विकास हुआ हे 
जिनमें रेखाचित्र, रिपोर्ताज, संस्मरण आदि आधुनिकतम कलारूप हे। आज के संधर्षजटिल 
व्यावसायिक यांत्रिक युग में कला-रूपों का कछेवर छोटा ही होता रहा है। समाचार-पत्रों ने 
भी इस संक्षिप्तता की प्रवृत्ति में योग दिया है । अतएव उपन्यासों में लूघु उपन्यासों' का प्रचलन 
हुआ, लघु कहानी' ने अतिलधु कहानी (४॥०7७&7०८ ४0०५9) का आकार धारण किया 
और कविता के क्षेत्र में लघु मुक्तकों का प्राधान्य हो गया हे। कहानी और निबन्ध के लाघव की 
प्रवृत्ति की परिणितियों में एक कछा-रूप रेखाचित्र (४४८४८॥ ) भी हें । 

यथार्थवाद की प्रवृत्ति ने साहित्यकार को युग की सामयिकता की ओर विशेष जागरूक 
किया। आज के कान्तिकारी युग की दैनन्दिन की वास्तविकता से कलाकार के सामंजस्य की 
हेतुता ने उल्लिखित अभिनव अभिव्यक्ति-माध्यमों की सृष्टि की हँ । इनमें से भी रियोर्ताज 
और रेखा-चित्र अपनी यथार्थ अनुरूप कछा के कारण आज की द्वुतगामी वास्तविकता के 
अधिक निकट है । 

आलोचकों में यह प्रश्न विवाद का विषय हे कि कला के इन नूतन रूपों की पृथक्‌ सत्ता 
स्वीकार कर ली जाय अथवा जिनके भीतर से इनका विकास हुआ है, उन पुरातन रूपों के एक 
प्रकार-विश्ेष के रूप में इनका उल्लेख होता रहे । रेखाचित्र की दृष्टि से विचार करने पर यही 
स्थिति हमारे सामने आती हे । हिन्दी में कहानी तथा निबन्ध दोनों १९ लिखी आलोचना-पुस्तकों 
में रेखाचित्र का उल्लेख हुआ है। इनमें रेखाचित्र को कहानी तथा निबन्ध कला की सहायक 
शैली मान लिया गया हे। अथवा कहानी निबन्ध की रचना-सीमा को बढ़ो कर उसी के भीतर 
इसको समेट लिया गया है । यथा हिन्दी-कहानियों की शिल्पविधि का विकास दिखाते हुए 
डा० लक्ष्मी नारायण छाल ने लिखा हे-- सम्यक्‌ कहानी-शैली से लेकर उसफ्ें रेखाचित्र 
विश्लेषण चित्र से लेकर सूचनिका (॥२८०००६८७) कैमराविधान (0977678-६८८४पं त्‌ए९ ) और 
न्यूजरील-विधान तक कहानी-रचना की सीमा को बढ़ा दिया।”' सतत' परिवर्ततशील 
युगीन-परिस्थितियों के प्रति अपने उत्तरदायित्व के निर्वाह में जब साहित्यिक व्यक्तित्व नूतत 


अल कमा ऑन पक ,ा+मका भा०अम अपनफाक इममपमका लम्ा॑त फमपमनट, 


१. हिन्दी-कहानियों की शिल्पविधि का विकास, पृ० २९२। 


र्न्घ सम्मेलन-पत्रिका 


प्रमृत्तियों की अभिव्यक्ति के छिए अभिनव माध्यमों को अपनाता हूँ वैसे भी प्रचछित कला-हप 
चिर-स्थिर नही रहते, अभिव्यवित-आवश्यकता के अनुरप बदलते हे--तब या तो आछोचक 
रूढ सपो की सीमाओं को बढाकर उनकी परिभाषाओ को और छचीला बना देता हँ अथवा 
उसे किसी नूतन साहित्यिक-विद्या के आगमन की घोषणा करनी पडती है । इसलिए अभिव्यक्ति- 
माध्यमों में नित्य नये परिवतन किसी कला-रूप की सुनिश्चित परिभाषा को असभव बना देंगे हे। 
आज उपन्यास कहानी, निवन्ध आदि की परिभाषा करने में यही कठिनाई आ रही है । वस्तुत- 
साहित्य में विभिन्न अभिव्यजना-झूपो की परिभाषा वर्गीकरण तथा नामकरण की समस्या 
बडी जटिल होती हू । कसी कलछा-रूप के समझने की सुविधा, अनुशासन तथा परिष्कृति के लिए 
ही परिभाषा, वर्गीकरण आदि अपेक्षित होते है । अतएवं यदि नूतन वला-माध्यमों का पूर्व प्रच- 
लित रूढ-रपो मे समाहार किया जाता रहा और ऐसा करने में परिभाषाओं को व्यापक बनाना 
पडा, तो अतिव्याप्ति दोप से समझने में असुविधा ही हो सकती हूँ । जीवन-जगत्‌ के गतिशील प्रवाह 
को समझ कर, तदासाधारित नूतन अभिव्यक्ति-प्रयत्नों का स्वागत अपेक्षित हे अन्यथा रूढ 
रूपो एवं टाइपो के अनुसार सा हित्य को चलाने की कामना अथवा उन्ही में इगका समाहार करते 
जाना मान पुरा-यूजन ही समझा जायगा। कथाकार यशपाल मे उक्त तथ्य की ओर सकेत करते 
हुए यह ठीक लिखा है कि “शब्द-चित्रों (:८८॥८५), गद्यकाव्यो की कहानी न 
मानने से उनकी रचना, कौशल या कलात्मकता से इन्कार नही किया जा सकक्‍ता। यह बहानी 
की कला से प्रेरण। पाकर उत्पन्न हुई कछा की नवविक्सित स्वतस्न शाखा है। ऐसे ही साहित्य के 
विभिनर माध्यमों द्वारा सामाजिक कत्तव्य निवाहने पर उन्हें कहानी ही कहते जाने की जिद अना 
वश्यक हूं--- ।” अतएवं उक्त तथ्यानुरूप अपने लेसन के सबन्ध में स्पष्टीकरण करते हुए 
वे आगे लिखते हं--- समय-समय पर विचारवस्तु के छिए उपयोगी माध्यम चुनने के विचार से 
मेने स्वय शब्दचित्रों और अनुभूति प्रधान निवन्धो आदि की शैली का उपयोग किया हूँ और 
उहें प्रकाशन की सुविधा के लिए सग्रहो में सम्मिलित भी कर लिया गया है । परन्तु ऐसी रचनाओं 
को बहानियाँ मान लिये जाने का आग्रह मे मही करता।” यशपाल यदि रेखाचित को कहानी 
में अन्तर्भूत करने की जिद छोडने को कहते है तो डा० नगेद्र हिन्दी का अपना आलोचना-स्यास्‍्त्र 
निभित करने की दृष्टि से उचित प्रश्न करते हें-----महादेवी के रेखाचित्रों को आप बलात्‌ 
से” की किस परिमापा में बाँध सकेंगे ?' उक्त मतो से, तथा कहानी निवन्ध दोनों प्रकार की 
पुस्तको में रेखाचित के विवेचन से एक वात स्पष्ट होती है कि रेखाचित्र पृथक्‌ साहित्यिक-विद्या 





१ “तुमने क्यों कहा था मे सुदर हूँ ?” की भूमिका पृु० ७ यद्मपाल। 


२ बिह्वनाथ प्रसाद मिश्र ने तद्विषयक आलोचनात्मक लेख को 'स्केघ या रेखामात्र 
निवध ! का शोर्धक दिया है। दुष्टव्य “हिंदी का सामयिक साहित्य, पृ० १३२। 


१ विचार और विश्लेषण--डा० नरगेच्र, पृ० ८5५। 


रेखाचित्र कला २०९ 


है; कहानी और निबन्ध के मध्य की वस्तु हे और किचित्‌ अनुकूल परिवर्तंन-वद्धंन से कहानी या 
निबन्ध का रूप धारण कर सकती हें। 
रेखाचित्र शब्द से स्पष्ट है कि यह चित्रकला का शब्द है। साहित्य चित्रकला से बरावर 
सहायता लेता रहा है। साहित्य, विशेष रूप से कविता, तर्क के बिना काम' चला सकती हू किन्तु, 
अपने स्वभावानुकूल, चित्र से नहीं।” अतएव' प्रसाद कविता को वर्णमय चित्र” लिखते हैँ और 
पन्‍त भी कविता के लिए 'चित्रभाषा” की आवश्यकता पर बल देते हें । अवश्य ही कविता में 
“बिम्बग्रहण” आवश्यक है अतएवं अनेक प्रकार की चित्रात्मकता के साथ रेखाचित्र' का भी 
सर्वप्रथम प्रयोग कविता में हुआ, तदुपरान्त इसका ग्रहण साहित्य के अन्य रूपों में हुआ । पंत जी' 
ने ग्राम्या' की एक कविता का शीर्षक ही रेखा चित्र' दिया हैँ । इसमें उन्होंने प्रकृति को 
रेखांकित किया हे। यथा-- 
चाँदी की चोड़  रेती, 
फिर स्वणिस गंगा धारा, 
जिसके निए्चल उर पर विजड़ित 
रत्न छाय नभ सारा! 
फिर बालू का नासा 
लंबा ग्राह तंड सा फेला, 
छितरी जल रेख[-- 
कछार फिर गया दूर तक मेला ! 
जिस पर मसछुओं को मेड़ई 
भऔ, तरबूजों के अपर, 


ऐप 


बीच बीच में, सरपत के मंठे 


खग से खोले. पर! 
वस्तुतः उक्त कविता में वर्णनात्मकता आ गई हे, ग्राम्या' में और भी रेखाचित्र हे चाह 
उनका शीर्षक उक्त कविता के समान रेखा चित्र' नही, यथा बुड़ढे का चित्र अधिक 


१५ 7+6छाबापएठ, 90697 खत फऊक्कावटर्पो ब, ८६४ ऐ596786 शा) 4088०, . फैप 
क्‍६ €क्घागग0, एशाफीत 5 ग्रद्वापार, ता5एछाइट छाप ६76 47986., 

२. “कविता वर्णमय चित्र हूँ जो स्वर्गीय भावपुणं संगीत गाया करती है ।”” 

--स्कन्दगुप्त नाठक में मातृशुप्त 

३. “कविता के लिए चित्रभावा को आवश्यकता पड़ती हैँ. . ,जो झंकार में चित्र 
और चित्र में झंकार है”--पललव की भूमिका। 

४. ग्रास्या--पुृ० ७१, (चतुथथं संस्करण) । 

२७ 


२१० सम्मेलन-पत्रिका 


खड़ा द्वार पर लाठी ठेके, 

बहू जीवन का बूढ़ा पजर, 
चिमटी उसको स्िकुडी चमडी 

हिलते हड्डी के ढाचे पर। 
उभरी ढीली नसे जाल सी 

सुखी ठटरी से हूँ लिपों, 
पतस्नर में दूढठे तब से ज्यो 

सुखी असर बेल हो चिमटी।' 


फिर भी रेखाचित गद्य में ही ठीक रूप से छिसे जा सकते हे। 
चित्रकला में चितकार चित्राभास से चितलेसन और चित्रुंसन से साकेतिक तथा 
प्रतीकात्मक चित्लिपि की ओर बटा। जिसमें रेसा और वण बोलते हे और चित्रकार के मानस- 
पट पर विम्वित अमूर्ते भावों की सार्केतिक अभिव्यवित करते हे। दूसरे शब्दों मे, चित्रकला के 
रेखाचित्र प्रकार-विशेष का मूलाघार वे रेखायें होती हूँ जो स्वतन्त्र न रहकर चित्रकार के अमूत 
भावों का सकेत देती हू | चितवार थोडी सी रेखाओ से मानो चित्र की भूमिवग-भाज प्रस्तुत करने 
में ही विषय का पूर्णाभास दे देता हूँ । यह ध्यान रहे कि रेखाचित्र में दो ही (0॥7०0$00५ ) होती 
हूँ साहित्य में रेखाओ का उक्त काय शब्दो द्वारा हो सकता हूँ इसलिए 'रेखाचित्र' को 'शब्दचित्र 
की सज्ञा प्राप्त है । रेखाचित्र तथा शब्दचित्र की समान प्रकृति का परिचय रेखाचित्रकार प्रकाश- 
चन्द्र गुप्त इस प्रकार देते हें->अपने लिए उपयुक्त साहित्यिक माध्यम अनेक प्रयोग करने के बाद 
ही में खोज सका, और कुछ स्केच लिख चुकने के बाद उनके लिए रेखाचित शब्द मेरे मस्तिप्क 
में वार-वार प्रतिध्वनित होने लगा था। में शब्दो की रेखाओ से अपने अनुभव के चित्र उतारने का 
प्रयास कर रहा था, और निरन्तर सोचता था कि में इन रेसाओ को तूलिका या पेन्सिल से खीच 
सफता तो क्तिना अच्छा होता ।”' अवद्य ही दब्दचित्र में शब्दशित्पी साहित्यकार वास्तविकता 
(व्यक्षित या वस्तु) के पहलू विशेष का अपने कुणरू शब्द-विन्यास से इस रूप में चित्र प्रस्तुत 
करता हूँ कि सपूर्ण अन्तर्याह्य स्थिति व्यजित हो जाती हँ। यदि परिभाषा का प्रयास करें तो 
कहा जा सकता है कि साहित्य का वह गद्यात्मक रूप जिसमें एकात्मक विपय-विशेष का शब्द- 
रेखाओ मे सवेदनशील चित्र प्रस्तुत किया जाता हे, रेवा-चित्र या शब्द चित्र है। 
अब हम उक्त परिभाषा में आये तथ्यो का स्पष्टीकरण करेंगे। 


१ वह बुड़ढा, पृ० २९। 

२ आधुनिक हिंदी साहित्य एक दृष्टि, पु० ११४। रामवृक्ष बेनोपुरी फी 
“गेहूं भौर गुलाब' भौर “माटो को मूरतें' पुस्तको में शब्दचित्र के साथ-साथ चित्रकार इद्ध दुग्गड 
ने रेखाचित्र भी निर्मित किये है । 
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वद्यात्मक रूप---हम यह स्पष्ट कर चुके हे कि रेखाचित्र कविता में मिलता ह किन्तु 
उसका पूर्ण वैभव गद्य में ही खिलता है ! कवि को गद्यकार की सुविधा नहीं, अतएव कविता के 
रेखाचित्र में अपेक्षाकृत वर्णनात्मकता अधिक आ जाती है। 

एकात्मक'---यह शब्द ही रेखाचित्र को कहानी से पृथक करता है। 'रेखाचित्र में दो 
- डायमेन्शन होती हें; एक लेखक और उसके एकात्मक विषय के बीच की संबंध-रेखा और दूसरी 
इस सम्बद्ध-छझप और पाठक के बीच की संयोजक रेखा। रेखाचित्र का विषय निरचय ही एकात्मक 
होता है; उसमें एक व्यक्ति या एक वस्तु ही उदिष्ट रहती हे। कहानी में एक डायमेन्शन और 
बढ़ जाती है, यह अतिरिक्‍त डायमेन्शन विषय के अन्तर्गत होती है; कहानी का विषय एकात्मक 
नही रह सकता, उसमें ढ्वेत भाव होना चाहिए अर्थात्‌ एक व्यक्ति अपने में कहानी नहीं बन सकता । 
उसका अपने आप में होना कहानी के लिए काफी नहीं है । कहानी में उसे दूसरे या दूसरों की 
सापेक्षता में कुछ करना होगा--प्रेम करना होगा, वैर करना होगा, सेवा करनी होगी, कुछ करना 
होगा; अपने में सिमट कर रह जाना काफी नही होगा। अपने से बाहर निकलना होगा। इस 
प्रकार कहानी का विषय एक विन्‍्दु न होकर दी या अनेक बिन्दुओं की संयोजक-रेखा होती है । 
यही एक अतिरिक्त डायमेन्शन ह जो कहानी में बढ़ जाती ह । कहानी के द्वेतभाव का स्पष्टी- 
करण एक विद्वान के कहानी-सम्बन्धी इस कथन से भलीभांति हो सकता है--- आदमी को कुत्ते 
ने काटा, यह घटना हुई, आदमी ने कुत्ते को काटा, यह कहानी बन गई; अथवा एक राजा था 
और उसकी एक रानी थी--यह कोई कहानी नहीं बनी; किन्तु एक राजा था तथा उसकी दो 
रानियां थी; या एक रानी थी उसके दो राजा थे--यह कहानी बन गई। रेखाचित्र की 
पीठिका विषय के साथ ही नैस्गिक रूप में होती है, पृथक्‌ नही ।” 

“विषय--शब्दचित्र का लक्ष्यव्यक्ति भी हो सकता है, वस्तु भी; चेतन भी और 
जड़ भी। अतएव हमने मात्र विषयदब्द का प्रयोग किया है जिससे किसी निद्चित निर्धारित 
वस्तु का बोध नहीं होता। इसमें व्यक्ति, प्राणी, प्रकृति आदि सब का चित्रण हो सकता है। 

'विशेष---विषय के साथ विशेष शब्द के दो अभिप्राय हं--( १) विषय की अनुभूत 


१. विचार और विश्लेषण'--डा० नगेनद्र, पु० ८५ 


२. डा० भगीरथ सिश्र ने अपने काव्यशास्त्र पु० ९७ मे (वियय' के स्थान पर 'विलक्षण 
व्यक्तित्व अथवा सामान्य विशेषताओं से सुक्‍्त किसी प्रतिनिधि चरित्र” का प्रयोग किया 
है। अवश्य ही महादेवी के अतीत के चलचित्र' तथा स्मृति की रेखाये' पुस्तकों के आधार 
पर यही ठीक हे किन्तु अनेक लेखकों तथा प्रकाशचन्द्र गुप्त के ऐतिहासिक भग्नावशोषों 
खण्डहरों पर लिखे रेखाचित्र या बेवीयुरी के गेहूँ और गुलाब' मे लिखे पहली वर्षा (प्रकृति- 
चित्रण) (पृ० १२१) आदि रेखाचित्र कोई विलक्षण व्यक्तित्वों को लेकर नहीं लिखे गये। 
अतएव विषय शब्द ही ठीक रहेगा। 
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वास्तविकता, (२) विषय की असाधारणता--सवेदना-स्फुरण में सक्षम विपय । रेसाचित्र का 
विपय प्राय अनुभूत्यात्मक होता है, वाल्पनिक नहीं। महादेवी के रेसानचित्रात्मक कृतियों के 
नामो--स्मृति की रेखायें, 'अतीत के चलचित्र“--से, दूसरी कृति की भूमिका से इससे भी बढ 
कर उनकी सघन सवेदना से यह स्पप्ट हे कि इन रेखाओ में चित्रकर्त्री ने उनको चित्रित किया 
है जो स्मृति पट से हटते ही नही”! या जो 'घूमिल चलचित्रो के उज्ज्वल आधार है, जिनकी 
ममता सुन्दर सरछता शिव और मनुष्यता सत्य रही है, ' मानो जो घूलि के रत्न हे और जिन्हें 
किसी पारी ने पहचाना। प्रकाशचद्ध गुप्त ने भी पुरानी स्मृतिया' पुस्तक में उन व्यवितयो 
के चित्र बनाये हे जिनके बीच उनका शैशव सेला है। वन्हैयालार मिश्र प्रभाकर नें भूले हुए 
चेहरो” की याद को रेखाओ में बाघा है। 
इब्द-रेखायें--चित्रकला के 'रेखाचित्र' से समानता स्पप्ट करने के लिए हमने परिभाषा 
में 'शब्द-रेखाओ' का प्रयोग क्या हे। जैसे रेसाचित्र में रेखाओं का आधार होता है रग आदि 
बा नहीं--रेखाओ से ही बहुत कुछ व्यजित हो जाता है उसी प्रकार 'शब्द-चित्र' में भी गिने चुने 
बब्दो के विन्‍्यास से बहुत कुछ सकेतित होता है , एक ऐसा सूचक चित्र प्रस्तुत हो जाता हूँ कि 
माटी वी मूरतें” और 'प्रतिमाए'' मुसरित तथा रेखायें बोछ उठती हूं । 
स्वेदनशीऊ'--चाहे वस्तु का चित्र हो या व्यवित का, उससे पाठक की सवेदनाओं की 

जागृति आवश्यक है। यही रेखाचित्र की प्रभावान्विति का प्रमाण हो सकता है। उक्त शब्द को 
परिभाषा में स्थान इसलिए भी दिया गया है वि सजीव शब्द-चित्र के लिए लेखक की गहरी 
भात्मीयता अपेक्षित है। चित्राकन में तटस्थता अपेक्षित है फिर भी वैयक्तिक स्फूरति इसके लिए 
अनिवाय है। महादेवी के रेखाचित्रो की मर्मस्पशिता जहा जगत्‌ की 'मु्झाई कलियो' तथा भआसू- 
लडियो/ के कारण है वहा महादेवी की गीढी परको, उनकी भावुक करुणा को भी नही भूला जा 
सकता। महत्व दोनो का है---महादेवी की करणा ही तयाकथित क्षुद्रो की निहित महानता को 
अनावृत कर सकी है। इसी अर्थ में श्ब्दचित्र को बैयवितिवः कला कहा जा सकता है। वैसे रेखा 
चित्र कोई छेसक का अपना नही होता क्सी और का ही होता हू, इसलिए रेखाचित्र में सामा- 
“यत आत्मत्व तथा परत्व का अदुभुत सामजस्य रहता टै--वह अन्तर्वाह्य चित्र होता है। 


स्मृति की रेखायें, पृ० ३०।॥ 

द्रष्टव्य 'अतोत के चलचित्र' का समर्पण । 
वही । 

“मादी की मूरतें--रामवृक्ष वेनीपुरी । 
“बोलती प्रतिमा/--श्री राम शर्मा। 


+रेखायें बोल उठो--देवेख सत्यार्थों । 
में सब रेखाचित्र हे। 
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अन्य मिलते-जुलते कलारूपों से अन्तर जान लेने पर रेखा-चित्र का स्वरूप और भी 
स्पष्ट हो सकेगा। 


रेखाचित्र और कहानी 


आज की चरित्र प्रधान कहानी और रेखा-चित्र बहुत निकट है। संज्ञिप्तता, व्यंजना- 

प्रधानता की दृष्टि में भी उनमें समता हे । आज दिन कहानी की यह परिभाषा या व्याख्या 
स्वयं ही सर्वआत्म हो गई है कि किसी का ऐसा कारण सम्बद्ध वर्णन कहानी हैँ जो भावोद्रेक, 
कर सके।”' 

फिर भी उनके मूल अन्तर का निर्देश हम कर चुके हे कि किस प्रकार कहानी में रेखाचित्र 
से एक पहल अधिक होता हँ । (२) दोनों कला-रूपों के नामों से भी यह अन्तर स्पष्ट है कि 
कहानी के लिए कहानी आवश्यक है 
अछूती कहानी को कहानी कहना व्यर्थ है । रेखाचित्र का प्रमुख कार्य व्यक्ति या वस्तु का चित्र 
प्रस्तुत करना ही है। (३) इन दोनों विद्याओं का अन्तर तव और भी स्पष्ट हो जाता हे जब 
रेखाचित्र का विषय कोई वस्तु-विशेष होती हैँ, व्यक्ति नही। (४) प्रसिद्ध विचारक लेसिग ने 
ठीक संकेत किया है कि काव्य के गत्यात्मक स्वभाव तथा वस्तु-वर्णनों के स्थिर स्वरूप में तात्विक 
विरोध है । कहानी की गतिशील प्रवृत्ति तथा रेखाचित्र की स्थिर प्रकृति को उक्त आलोक में 
समझना आवश्यक है, (५) यहीं से यह व्यंजित होता हे कि कहानी का सम्बन्ध देश-काल से ह 
रेखाचित्र का मुख्यतः देश से। (६) कहानी अपेक्षाकृत कल्पना प्रधान तथा रेखा-चित्र अधिक 
यथार्थ चित्रण ह । (७) रेखा चित्र कहानी से कही अधिक वेयक्तिक कला हूं--उसका सम्बन्ध 
साक्षात अनुभवों से अधिक ह। इस दृष्टि से वह कहानी की अपेक्षा संस्मरण' के अधिक निकट 
है। (८) इसलिए कहानी-कथन की अनेक विधियों में से रेखाचित्रकार के आत्म वृत्तात्मक विधि 
को विशेष रूप से अपनाया हूँ । रेखाचित्रकार स्वयं एक पात्र के रूप में अपने अनुभवों को अधिक 
सुविधा से मृत कर सकता है । महादेवी के रेखाचित्र इसका सजग प्रमाण है।' 

१. द्रष्टव्य-- तुमने क्यों कहा था से सुन्दर हूँ”, पु० ६--यशपाल। 

२, आत्सतत्त्व के सन्निवेश से रेखाचित्रकार यथार्थता-वास्तविकता का जो आभास देना 
चाहता है, और इस दृष्टि से कहानी से जो उसका अन्तर हो जाता है, वह महादेवी के निम्नस्थ 
कथन से स्पष्ट हो जायेगा-- 

“इन स्मृति चित्रों में मेरा जीवन भी आ गया है। यह स्वाभाविक भी था।. . . . भेरे 
जीवन की परिधि के भोतर खड़े होकर चरित्र जैसा परिचय दे पाते हैं, वह बाहर रूपान्तरित हो 
जायेगा। फिर जिस परिचय के लिये कहानीकार अपने कल्पित पात्रों को वास्तविकता से सजाकर 
निकट लाता है उसी परिचय के लिये में अपने पथ के साथियों को कल्पना का परिधान पहना- 
कर दूरी की सृष्टि क्यों करती ! -- भतीत के चलचित्र' की भूमिका, पृष्ठ २ 
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रेखाचितन्र और सस्मरण 


अपनी साक्षात्त्‌ सम्पर्क जन्य अनुभूति के बल पर, अपनी उज्ज्वल स्मृति को सुरक्षित 
रखने के लिए जो रेखाचित्र लिखे गये हे, वे सस्मरणो के अत्यधिक निकट हूं । महादेवी के सस्मरणों 
ने ही रेखाचिनो का रूप धारण किया है । बेनीपुरी की माटी की मूरतो' की भी यहं। अवस्था 
है ।' इस रूप में रेखाचित्र सस्मृत व्यक्तियों का ही कलात्मक रूप हो जाता है। सस्मरणो का 
आधार लेकर ही रेखाचितरो में आत्म-कथा का अजय आ जाता हूँ । क्योकि सस्मरण आत्मकथा के 
उल्लेखनीय क्षणो का छेखा होता हू । पर इसी से रेखाचित्र से इसका अन्तर भी स्पप्ट होता है-- 
सस्मरण प्रसिद्ध व्यक्ति ही लिखते हे किन्तु रेखाचित्रकार के लिए यह आवश्यक नहीं हे ।(२) 
सस्मरणो में देशकाल का वर्णन रेखाचित से अधिक होता हूं, यात्रा सम्बन्धी सस्मरणों में यह 
विद्येपता अधिक पायी जाती हूँ। (३) यह आवश्यक नही कि सस्मरण का लेसक रेखाचिनात्मक- 
शैली--को अपनाये। (४) सस्मरण रेखाचित से अधिक आत्मनिप्ठ प्रकार है। 


रेखाचित्र और रिपोर्ताज 


फ्रासीसी भाषा के शब्द 'रिपीर्ताज' तथा अग्रेजी 'रिपोट' शब्द में घनिप्ट सम्बन्ध है। 
पत्रकार कछा से भी इसका गहरा सम्बंध हँ। पन वी जिस घटना को, सत्य की रक्षा करते हुए 
कल्लात्मक रूप में---सवेदनानुभूति की शक्ति के साथ--प्रस्तुत किया जाता है, बह रिपोत्ताजि 
नामक साहित्यिक विद्या की कोटि में आ जाती हे। रिपोर्याज और रेखाचित में कथनीयाश की 
ययार्थता की विश्वसनीयता के साथ सीमित विस्तार से विषय को चित्रित करने की समानता है । 
सवेदनानुभूति भी दोनो के छिए आवश्यक हूँ । मुख्य अन्तर एक के घटना प्रधान मौर दूसरे वे' 
चरित्र प्रधान होने में है। दूसरे रिपोर्ताज में परिवेप्टन-परिस्थितियो का चित्रण आवश्यक हे । 
और रेखाचित्रकार को विषय के भीतर से ही नैसगिक पीठिका उपलब्ध हो जाती हँ। तीसरे 
सूपनिवा में रेखाचित्र की अपेक्षा अधिक सामयिकता हू , क्योकि इनका सम्बन्ध पत्रकार-कलछा 
से है। 
रेखाचित्र और गद्य काव्य 


वैयक्तिकता के कारण अपनी सवेदनाओं के प्रवाह में रेखाचित्रकार की शैली में गद्य 
काव्य का सा प्रवाह भी भा जाता हूँ । फिर भी गद्य काव्य रेखाचित्र से कही अधिक आत्मनिप्ठ 





१ दृष्टब्य--अतीत के चलचित्र' को भूमिका। 

२ “हजारों बाग सेंट्रल जेल फे एका-त जोवन में अचानक मेरे गाँव और मेरी ननिहात 
के फुछ ऐसे लोगो की सुरतें मेरी आँखों के सामने आकर नाचने और मेरी कलम से चित्रण को 
याचना करने लगी”--मादी को मूरतों को व्याख्या में लिखीं भूसिका, पे मादों को सूरतें। 


रखाचित्र कला २१५ 


साहित्य प्रकार है । गद्य काव्य की गम्भीर प्रकृति रेखाचित्रकार के हास्य-व्यंग्य को भी नहीं 
सम्भाल सकती। | 

अपनी भावात्मक-विचारात्मक प्रतिक्रियाओं को व्यक्त करने से रेखाचित्रों में निबन्ध 
के तत्व भी आ जाते है । - 

साहित्य के अन्य प्रकारों से अन्तर जान लेने के पश्चात्‌ अब हम रेखाचित्रों के विधायक 
तत्वों को गिना सकते हे। ये चार ह--१. पात्र या वस्तु, २. पृष्ठाधार, ३. शैली, ४. उद्देश्य । इन 
सभी का कुछ परिचय हम परिभाषा को स्पष्ट करते हुए दे आये। 

१. पात्र या वस्तु--यह शब्द रेखाचित्र का मुख्य तत्व हे । यही वह तत्व हे जिसकी 
झांकी शब्द चित्रकार को देनी होती हँ । उसे विषय के उस कोण विशेष को प्रस्तुत करना होता 
है जो सम्पूर्ण वास्तविकता को व्यंजित कर दे--जैसे यदि व्यक्ति हे तो उसकी बाह्य आकृति से 
लेकर आचार-व्यवहार सब का संकेत मिल जायेगा। अपने आप में पूर्णता का आभास चित्र में 
अवश्य मिलना चाहिए। 

२. पृष्ठाधार--चित्रांकन के लिए प्रट चाहिए। वैसे ही शब्द चित्रकार का वर्ण्ये भी 
किसी स्थान विशेष पर आधारित होता हे । वस्तु या पात्र की गोचरता के लिए ही इसकी सार्थकता 
है । इससे अधिक की शब्द चित्र में गुंजाइश नहीं। वस्तुतः विषय अपने अस्तित्व के लिए एक 
नैसगिक पीठिका लिये होता है, शब्द चित्रकार का आधार वही हे। मुख्यतः इसका सम्बन्ध देश 
से है, काल से नहीं। संगति के लिए काल व्यंग्य ही रहता हे । 

३. शैली--शब्द चित्रकार का यह दूसरा महत्वपूर्ण तत्व है । इस पर असामान्य अधिकार 
के अभाव में शब्द-चित्रकार की सफलता सम्भव नहीं। क्योंकि सामान्य रूप से कुछ लिखने की 
बात यहाँ नही । लेखक को सीमित परिधि मे शब्दों से रेखाओं का काम लेकर कोण को 
सम्पूर्ण बनाना होता है, जो विशेष लाघव--संक्षिप्तता-स्फूरति--का काम है। शब्द चित्रकार 
की सफलता इसमें हे कि वह विषयानुरूप शैली का प्रयोग करके कहां तक उहिष्ट को सजीव रूप 
में प्रस्तुत कर सका ह। रामवृक्ष बेनीपुरी की अपनी पुस्तक गेहूं और गुराब' की प्रस्तावना में 
कहे निम्नस्थ शब्दों में रेखाचित्र-कला का सार आ गया हं--ये शब्द-चित्र, पिछले शब्द चित्रों 
से भिन्न ह---छोटे, चलते, जीवन्त ! मेने कहा--हंड कैमरा के स्नैपशॉट; आलोचक ने उस दिन 
डांटा--हाथी दांत पर की तसवीरें !” लघुता, पैनापत तथा मार्मिकता शब्द-चित्र शैली के लिए 
आवश्यक हे। शब्द चित्र में शब्द-विन्यास तथा वाक्य-विन्यास की विशिष्टता होती हैं। एक शब्द 

१. महादेवी के रेखाचित्रों मे ऐसा दहुत हुआ है, यथा ठकुरी बाबा के चित्र से लेखिका 
ने कवि, ग्रमीण समाज तथा आधुनिक कवि सम्सेलनों पर अपने विचार प्रकट किये है। दृष्टव्य--- 
स्मृति की रेखाये, पृ० ९४--९५। वे निबन्धकार के समान विषयान्तर करके, उद्दिष्ट विषय 


से कुछ दूर जाकर, कभी अपनी कभी भक्तिन की, और कभी सासाजिक-सांस्कृतिक वस्तुस्थिति 
की चर्चा कर लेती हें १ 
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का एक वाक्य, तथा अपने में चित्र हो सकता हँ। एक पक्त का ही प्रधघटक हो सकता है। पूण 
बावय के स्थान पर वाक्य-खण्ड से ही काम चला छिया जाता हे और है” 'था' आदि सहकारी 
क्रियाओं की बेजा मुदाखलत भी वरदाइत नही की जाती। इन्ही साधनों से तो शब्द रेसायें 
बनतो हे ।' चित की प्रकृति के अनुरूप ग्रामीण धाब्दो-मुहावरों का आश्रय भी लिया जाता है-- 
रेखाचित्रकार की तूछिका में स्थानिक रग भरा जाना आवश्यक है।' (स्थान स्थान पर पात्रा- 
नुकूल चरित्र-व्यजक वर्तालाप भी रेखाचित्रो में मिलता हूँ। इनकी भाषा पात्राउृकूछ होती हें'। 
चुभते-चित्रोपम विशेषण, साम्यमूलक अलकार, छक्षण-व्यजना आदि कवित्वपूण प्रसाधनों से 
चित्र को सजीव किया जाता हूँ, यथाथ के लिए ध्वन्यात्मक शब्दों से ध्वनि-चित्र,' रगो का उल्लेख 
कर वर्ण-चित्र अकित किए जाते हे। मिलते जुरते शब्दों में से प्रभाव-वर्दन किया जाता है।' 
एक ही वाक्य को एक छोटे से चित्र में अनेक बार दुहरा कर स्थिति के प्रभाव को मानस-खण्ड पर 








१ बेनोपुरी के छोटे छोठे वावय, सहकारी क्रियाओ के बिना फैसे कार्य करते हे, दे लि पे--- 
"सिर के मुडे हुए छोटे-छोटे बालो के रग से चहरे का रग प्रतियोगिता करता हुआ। बालो ने 
चारो ओर से जिस पर मुदाखलत-बेजा कर रखी है, वह छोटा-सा ललाट, चिपदा-सा ! ललाद 
फी फालिमा में पतली भोओं की रेखा खोई-खोई-सी ॥ छोटी-छोटो आँखें--जिनका पीला रग 
राजेख बावफी भाँखो की याद दिलाता है ।--गेहें और गुलाब' का 'नथुनिया' चित्र पु० २८) 

२ बेनोपुरी ने 'मादी को मूरते' पुस्तक में ग्राम्य जीवन के स्केचो में ग्रामीण शब्दो का 
विशेष प्रयोग किया है । कोमलकात-पदावली लिखने वाली महादेवी ने भी रेखाबित्रो में उनका 
स्थाभाविक-सगत आश्रय लिया हूँ । 


३ महादेवी की भक्तिन की भाषा देखिए---/हम मर जाव तो इनकर का होई, कउन 
बनाई स्थियाई। फउन्‌ इन पर कर ई अजायबधर देखी-सुनो”--स्मुति को रेखाएं, पु० ७२॥ 

४ महादेवी की कविता तथा गद्य की उपमाओ में बडा अतर आ गया है । सामयिक 
युग के पानो के लिए उपमाएँ भी दैतादन के जीवन से ली गई हे। यथा--+मेरी किसी पुस्तक 
के प्रकाशित होने पर उसके मुख पर प्रसन्नता को आभा वैसे ही उद्भासित हो उठती है जैसे स्विच 
दबाने से बत्व में छिपा आलोक”/--बही पूृ० १५। 

समान भाऊृति चाले व्यक्तियों फो महादेवी 'काबन की कापियाँ कहतो है, (२१)। 

५ हुड हड करती मोटर' गण्डक के किड्तीनुमा पुल को पार कर रहो थी (८८) 

मोटर सर-सर सर-सर भागी जा रही थो। (८९) 


ललन भो बोल रहें हे--बा-वा_ बा-बा बा-आ-्झा ” (१०६)। 
ज़लन जो रोने लगे--आ-अआ्रा वा-बा-्बा से मा ,” (१०७)। 
--गिहूं और गुलाब 


६ अगल-बगल के अनेक स्वरो को यो हो फुचलती, दबाती, दबोचती' । 
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मुद्रित करने का संकल्प होता है। ' रेखाचित्र में विराम चिन्ह मात्र स्पष्टीकरण के लिए नही 
आते, वे भी बोलने लगते ह॑ ।' हास्य-व्यंग्य शैली को मनोरंजक तथा तीखा बनाते हैं । 

: उद्देश्य--सोहेश्यता से कला मूल्यवान बनती है। हृदय-परिष्कार द्वारा मानवता के कल्याण: 
निर्माण में अग्रसर करना, सभी प्रकार की कलाओं से अपेक्षित ह। सोह्देश्यता का कला तथा 
आननन्‍्दानुभूति से किसी प्रकार का विरोध नही। महादेवी की ये सारगर्भित पंक्तियां किसी भी 
कला का आदर्श हो सकती हे--- कला के पारस का स्पर्श पा लेने का कलाकार के अतिरिक्त कोई 
नाम नहीं, साधक के अतिरिक्त कोई वर्ग नही, सत्य के अतिरिक्त कोई पूंजी नहीं, भाव सौन्दर्य के 
अतिरिक्त कोई व्यापार नही और कल्याण के अतिरिक्त कोई लाभ नहीं ।” अवश्य ही चित्रण की 
कुशलता कला का आदर हे, जीवनोच्ायक तत्वों का उद्बोधन चित्रण का आदरश-रेखाचित्र-कला 
की सार्थकता इसी में है । शब्द-चित्र-चित्रण में ऐसा प्रभाव अपेक्षित है' कि पाठक के भाव-विचार 
जागृत हुए विना न रह सकें। यह प्रभावक उद्देश्य चित्र के भीतर से ही आए, बाह्यारोपित न 
हो--चित्रण की प्रत्यक्ष वास्तविकता के ही अभीष्सित आदर्श का बोध हो जाए। बेनीपुरी की 
'साटी की मूरतें', ग्राम्य जीवन यथार्थ चित्र हे । यथा तथ्य चित्रण होते हुए भी लेखक का अभीष्ट 
स्केच के अन्त पर ध्वनित हो उठता हे और पाठक का विचारोदबोधन. हुए बिना नही रहता 
इस दृष्टि से उक्त लेखक का 'नथुनिया” आदर्श स्केच हँ जहां आदर्श, मात्र व्यंजित होता हं--- 
लेखक अपनी ओर से तनिक नही कहता; उसकी सारी संवेदना शब्दों को सजीव' करती और 
रेखाओं से ही मुखरित हो उठती है। 

१. 'डोमखाना एक लघुचित्र मे, बाप रे, मरे रे! वाक्य को चार-बार दुहराया गया है-- 
वही, ८5५--८5७।॥ 

२. बेनीपुरी ने अपने चित्रों मे इनसे विशेष सहायता ली है। इनका मत है--“बोलने 
के समय जो काम हम चेहरे की भाव भंगरिमा से लेते हे, लिखने के समय वे ही काम हमें विराम- 
चिन्हों से लेना हे ।--दे खिए हवा पर' पुस्तक से से कैसे लिखता हूँ लेख, प्‌० ८। 

३. सहादवी का एक सासिक व्यंग्य लीजिए, आप दाद दिए बिना नहीं रह सकते-- 

जेसे तिथि- पर्वो में कथावाचक क कथा कह चुकने पर श्रोता, हाथ मे रखे हुए अक्षत-फल फेंक देता 

हे वसे ही वे, धर्म खरीदने के लिए लाए हुए सस्ते अन्न से कभी एक मुठठी चावल, कभी चने, कभी 
जो, बूढ़े के सामने बिछे हुए अंगोछे पर बिखेर कर राह नापत है । कोई साहसी पाई डाल जाता 
है, कोई जल्दबाज धोखे मे पेसा फेक कर चल देता हैं। इन सब की भाग-दौड़ देख कर लगता हे 
कि इन्हे ठीक संगम मे, अतल गहराई की सीमा रेखा पर, अनेक डबकियाँ लगाने पर भी पाप के 
ड्ब जाने का विद्वास नहीं।. . .बीच बीच मे यह दान लीला भी सानो उसी अजर-अमर और 
निरंतर संगी को दूसरी ओर बहका देने का प्रयास सात्र हैं । यह बहकाना भी लग जाय तो तीर 
नहीं तो तुक्‍्का तो है ही'--स्मृति की रेंखायें, पृ० ५१--५२॥। 

* गेहू और गुलाब, पु० २८६--२९। नि 
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सवेदनानुभूति बटाने में महादेवी के रेखाचित्र सर्वाधिक सफल कहे जा सकते ह। जस 
उदास-उमन छुघुता ने उनके सवेदन को दिल्ला तथा भावना को गति दी उसी के कुशल चित्रण 
से वे पाठकों को भी प्रभावित ब्रने में समय हुई हैं । अवश्य ही महादेवी (तया अन्य लेसको) ने 
यत्र तत्र विषयातर वरके भी, अपनी प्रतिक्रियाओं के दृष्टिकोण को व्यक्त किया हँ--और 
ऐसा करने से रेखाचित्रवार मानो निवन्ध तत्व बंप उपयोग करता हँ--फिर भी पाठक को मूल 
सवेदनानुभूति पात्रों के कुशल-क्बण चित्रण हारा हो होती हँ। सस्मरणात्मवः रेस्ताचित्रो में 
आत्मतत्व के सहज सनिवेश के कारण प्रसगानुसार व्यवत हुई लेसक की मानसिक-हादिव 
प्रतिभ्रियाए अनाधिकार चेप्टा नहीं लगती। 

मानवेतर रेसाचित्र भी क्सी न विसी सत्प्रेरणा को लेकर ही लिखे जाते हं--मानवेतर 
होते हुए मी वे मानव हिताय होते हे ।' 

हे उल्लेखनीय हूं कि रेखाचित्र के उद्देदय वी प्रभविष्णुता लेखक से गहरी सवेदन क। 

भाग करती हूँ। गहन सबेदना के अभाव में स्तुत्य उद्देश्य भी चित्रों में ही सिमट कर रह जाता हैं । 
रेखाओं का पैनापन, कला का क्लन भी इस कमी को पूरा नही वर सकता । 

रैसाचित्र के वर्गीकरण के दो आधार हो सकते हं--- 


१ वर्ण्य विषय २ इदैली। 


वण्य विषय की दृष्टि से इसके दो प्रकार हो सकते हं->१ मानव सम्बन्धी २ मानवेतर । 

शैली की दृष्टि से इसके मुख्यत दा प्रकार हो सकते हे--१ शुद्ध रेखाचित्र २ मिश्र 
रेखा चित्र। 

शुद्ध रेखाचित्र में साहित्य की अन्य विद्याओ की सहायता नही छी जाती) मिश्र रेखाचित 
में कहानी, निवन्ध, सस्मरण आदि के तत्वों से सहायता ली जाती हेँ। पहले का उदाहरण 
बेनीपुरी का 'नथुनिया स्केच हो सकता है और दूसरे के उदाहरण महादेवी के रेखाचिन हे । 

शुद्ध रेखाचिनो में भी अनेक कलागप्रवृत्तियो का विकास हो चुका हे और उनको ये नाम 
दिए गए हूँ (या दिए जा सकते है )--सवेदना-चित्र, व्यग्य-चित्र, अध्ययन चित, छवि आदि। 
इन अनेक इैलीगत प्रकारो का आधार यही हू कि रेखाचित्रवाइर क्सि सीमा तक विपय की अनुक्ृति 
करता है, भीतर को कितना अभिव्यवत्त कर सका है और किस सीमा तथा किस कोटि की आत्मा- 
भिव्यक्ति भी कर सका है। शुद्ध रेखाचित्र से प्रकाश छाया' में एक डायमेनशन बढ जाती हूं। 

मिश्र रेखाचित वहानी प्रधान, निवन्ध प्रधान, सस्मरण प्रधान आदि हो सकते हूं। 


१ इसी तथ्य को व्यक्त करने वाला प्रकाशचद्ध गुप्त का कयन पठनाय हुँ--- मेरे पहले 
सग्रहरेखाचित्र' की देहुली रेडियो पर आलोचना करते हुए अज्ञेय जी ने कहा था कि मेने मानवता 
पा चितण न करके खडहरो का चित्रण किया या। महू सच था, लेकिन मानवता से प्रेरणा पाकर 
ही मेने अपने विचार और भाव ऐतिहासिक भग्नावशेषों पर आरोपित किए थे ।--आधुनिक 
हिंदी साहित्य एक दृष्टि, पु० ११६१ 


श्री श्रीकान्त व्यास 





भारतीय चित्रकला का पुनर्जागरण और 
श्री अवनीन्द्र नाथ ठाक्र 


अवनी बावू अपने चाचा रवि बावू की भांति भारतीय संस्क्ृति के क्षेत्र में राष्ट्रीय भावधारा 
के प्रमुख संदेशवाहकों में थे। स्वयं महाकवि रवीन्द्रनाथ ने एक बार उनके बारे में कहा था, “उन्होंने 
देश को आत्महीनता के पाप से बचाया हे और उसे निराशा के गते से निकाल कर वह सम्मानपूर्ण 
पद प्राप्त कराया है, जो अधिकार से उसका था। मानवता के विकास में भारत की देन के प्रति 
उन्होंने विश्व की सहानुभूति प्राप्त की। भारत की कलात्मक चेतना के पुनर्जागरण से आज देश 
में एक नये युग का आरम्भ हो रहा है। इस प्रकार अवनीच्द वाबू के प्रयास से बंगाल को देश में 
एक गोखवगूर्ण सम्मान प्राप्त हो रहा हे ।” 
जिन दिनों अवनीद्धताथ ने चित्रकला के क्षेत्र में प्रवेश किया उन दिनों हमारे चित्रकार 
पदिचिमी देशों की नकल में लगे हुए थे, न केवल माडल के चुनाव में बल्कि हर चीज में पश्चिम 
की नकल थी। चित्रकला जगत्‌ से मौलिकता और कल्पनाशक्ति का मानो जनाजा उठ चुका था। 
देश की पुरानी चित्रकला परम्परा को आगे बढ़ाने की बात तो दूर रही, अपने आसपास के प्राकृतिक 
और प्राणि-जगत्‌ के चित्रण में भी हमारे चित्रकार विदेशी चित्रकारों की नकल में रंगे थे। रवि 
वर्मा की भांति जो कुछ चित्रकार धीरे धीरे भारतीयता की ओर उन्मृख हो रहे थे, देश की प्राचीन 
परम्परा के प्रति उत्तरदायित्वपूर्ण दृष्टिकोण और कल्पनापूर्ण मौलिकता का परिचय नही दे पा 
रहे थे। अवनीन्‍द्र बाबू में व तो कल्पना का ही अभाव था और न मौलिक सूझ का ही। उन्होंने 
इस परम्परा के विरुद्ध विद्रोह किया। उनके इस विद्रोह में साथ दिया कलकत्ता आद्ट स्कूल के 
तत्कालीन प्रिंसिपल ई० बी० हावेल ने। उन्होंने प्राचीन और तत्कालीन भारतीय जीवन के 
भावनामय दृश्यों का चित्रण आरम्भ किया और थोड़े ही दिनों में वे भारतीय जीवन के निखरे 
हुए रूप को बिलकुल भिन्न और मौलिक अभिव्यक्ति देने लंगे। 
आरम्भ में उनके इस नवीन प्रयोग का विलकुछ स्वागत नहीं हुआ। यूरोपियन शैली के 
अभ्यस्त भारतीय चित्रकारों और कला-मर्मज्ञों ने उनके इस नवीन प्रयोग को महत्व देने से इनकार 
नहीं कर दिया बल्कि वे कई स्थानों पर उनका मजाक भी बनाने छगे। अवनीर् बावू के चित्रों की 
तत्कालीन आलोचना में कटुता और द्वेष का .पुट अधिक रहने छगा। लेकिन वे ऐसी आलोचना 
से घबराने या झुंकने वाले व्यक्ति नहीं थे। वे अपने प्रयास में लगे रहे। धीरे-धीरे भारतीय चित्रक॒छा 
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जगत में उन्होंने न केवल अपना स्थान ही वना लिया बल्कि उनका विद्रोही व्यक्तित्व अपने 
समकालीन नये चित्रकारों को प्रभावित भी करने छगा और एक दिन उन्ही छोगो को, जिन्होने 
उन्हें आरम्भ में हतोत्साहित करने का प्रयत्व क्या था, उनकी प्रतिभा और मौलिक सूझ वा 
छोहा मानना पडा। न केवछ भारतीय आलोचको ने बल्कि विदेशी कला-मर्मज्ञो ने भी स्वीवार 
किया कि अवती वावू की कल्य में भारत वी आत्मा बोल रही हें। 
अवनी द्वनाथ ठाकुर का जन्म सन्‌ १८७१ में जोरासांवू के ठाकुर-परिवार में जन्माप्टमी 
के दिन हुआ था। उनवा पालन-पोपण आरम्म से ही बडे वलात्मक और सास््ृतिव' वातावरण 
में हुआ था। धर में देश-विदेश के वडे-वडे कलाकारों और विचारकों की उठ-बैठ बरावर छगी 
रहती थी। उनके पिता जी बला और सस्क्ृति वी चर्चा में, उसकी सेवा में बडा रस छेते थे। 
उनके यहा साहित्य, सस्द्ृति और कला सम्बंधी बडे-बडे गूढ़ प्रश्नों पर प्राय वार्ताछाप और 
चर्चा चलती रहती थी। बालक अवनीद्धनाय की क्‍्ल्ाप्रियता वे” विकास में इस आरम्भिक वाता- 
बरण वा बहुत बडा हाथ रहा। उनके वौद्धिकविकास पर उनके चाचा स्वय रवीद्धनाथ ठावुर 
का भी बहुत बडा प्रभाव पडा। 
कुछ दिनों तक आरम्मिकः शिक्षा ग्रहण क रने के वाद उहोने पढाई-लिसाई बन्द कर दी 
और चित्रकारी का अभ्यास आरम्भ कर दिया, क्योकि' इसी ओर इनवी स्वाभाविक प्रवृत्ति भी 
थी। कला की शिक्षा छेते हुए अवनी बावू ने देखा कि तत्का छीन भारतीय कछाकार, चाहे, बडे 
हो चाहे छोटे, एक विचित्र आत्मंहीनता की भावना से ग्रसित थे और विदेशी छोगो की नजर में 
अपने आपको ऊचा और अधिकाधिक आधुनिक सिद्ध बरने के उद्देश्य से उनके अधानुकरण में ही 
अपनी प्रतिभा की इतिश्री मान रहे थे। उहें न तो अपने देश वी सास्कृतिक परम्परा वा ही कोई 
ज्ञान था औौर न उसके प्रति कोई मोह। वे अपने आसपास भी जो कुछ देखते थे उसे एक अजीब 
उधार ली हुई दृष्टि से देखते थे, उसे बिछकुछ यूरोपियन शैल्ली में ढाल कर उपस्थित करने का 
प्रयास करते थे। अवनी वावू को यह्‌ बिलकुल पसन्द नही आया। वे कुछ दूसरी तरह से सोचना 
और व्यक्त करना चाहते थे लेक्नि उन्हें भी तत्कालीन प्रचलित प्रथा के अनुसार दो विदेशी कलछा 
शिक्षको से शिक्षा लेनी पडी। इनमें से एक तो प्रसिद्ध इतालवी कलाकार सिम्नोर गिल्हार्दी थे 
और दूसरे थे चालूस एछ० पामर, जो उन्हें चित्रकला में यूरोपियन शैली की शिक्षा दिया करते थे। 
अवनी वावू ने अपने शिक्षणकाल का पूरा उपयोग किया, और अपनी कला के विकास के 
लिए काफी परिश्रम करते रहे। इस काल मे उन्होने कलकत्ता के आसपास के प्राकृतिक स्थलो 
के कई सुन्दर स्केच बनाये तथा यूरोपियन शैली में कई चित्र भी तैयार किये। छेक्नि इन प्रयोगों 
से उन्हे सतोष नही होता था। उनमें अपनी आतरिक अनुभूतियो को रग और कूची की सहायता 
से साकार रूप देने की भावना धीरे धीरे बलवती होती गईं, छेकिन उन्हें सही ढय से अभिव्यक्त 
करने का उचित माग और ढग अभी उनकी पक्‍ड में नही आ पा रहा था। इस काछ के अपने 
अनुभवो के वारे में उन्होने छिखा है कि “में बहुत व्याकुल हो उठा। मेरे हृदय में एक प्रकार की 
चाह और इच्छा उठ रही थी। में उसका अनुभव तो किया करता था पर उसे व्यक्त नही कर पाता 
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था। में बराबर बड़े ताज्जुब से सोचता था कि अब क्या होगा ?” अंतःमंथन के उन दिनों में सौ- 
भाग्य से उन्हें भारतीय चित्रों का संग्रह और कुछ विशेष अंग्रेजी के कलछा-प्रयोग मिल गये। इन 
चित्रों की सजावट और सौन्दर्य से मुग्ध होकर उन्होंने ऐसे भारतीय विषयों की खोज आरम्भ 
की, जिन्हें वे रंग और कची के सहारे अपने ढंग से रूपायित कर सकते थे। रवि बाबू की सलाह से 
उन्होने विद्यापति और चंडीदास के गीतों को चित्रित करने का प्रयास आरम्भ किया। इस ओर 
उनके प्रथम प्रयोग प्रायः असफल ही रहे, क्योंकि अभी वे यूरोपियन प्रभाव से अपने को मुक्त 
नहीं कर पाये थे। इसलिए अब उन्होंने एक अन्य सज्जन से भी शिक्षा लेता शुरू किया जो भारतीय 
चित्रकला पर अपना अच्छा अधिकार रखते थे। नये शिक्षक से उन्हें काफी मदद मिली और वे 
राधाकृष्ण संबंधी चित्र तैयार करने छूगे। अपने इस नये अनुभव के बारे में उन्होंने लिखा हे कि 
“में उस समय क्या अनुभव करता था इसे किन शब्दों में प्रकट करूँ, लेकिन इतना अवश्य था कि 
में रात-दिन' चित्रों के बारे में ही सोचता रहता था, उन्ही के विचारों में डूबा रहता था। बस 
जरा आंख बन्द करने की देर थी कि चित्र मेरे दिमाग में तेरते चले आते थे, पूरे रूप में रूप 
रंग, रेखा, बनावट, छाया, आदि, सब की दृष्टि से बिलकुल पूरे, हबह। में झट कूंची उठा लेता 
था और बस, उन्हें चित्रित कर देता था ।” 
कुछ दिनों बाद उन्होंने तैल-रंगों की चित्रकारी छोड़ दी' और पानी से घुलने वाले रंगों 
में चित्र बनाना शुरू कर दिया। धीरे धीरे वे कलकत्ता के सरकारी आटे स्कूल के प्रिसिपल' श्री 
इ० बी० हावेल के संपर्क में आये जिन्होंने अवनी बाबू को आटे स्कूल के अन्तर्गत संगृहीत चित्रा- 
लय में राजपूत और मुगल चित्रकला के कुछ उच्चकोटि के चित्र दिखछाये और उनका अध्ययन 
करने की प्रेरणा दी। अवनी बाबू ने श्री हावेल की देखरेख में नये ढंग के भारतीय प्रयोग आरम्भ 
कर दिये और बुद्धजन्म” “बुद्ध और सुजाता” “ताजमहल का निर्माण” “शाहजहां की मृत्यु” 
आदि कई सफल चित्रों का निर्माण किया। धीरे धीरे स्वयं हावेल साहब अवनीबाबू की प्रतिभा के 
कायल होते गये और, उन्हे विश्वास हो गया कि यह कलाकार अवश्य भारतीय कला को यूरोपियन 
प्रभाव से मुक्त कर उसमें एक नई जान फूंकेगा। श्री हावेल ने एक जगह लिखा हू कि अवनीन्‍न्द्र 
बाबू संस्कृत और फारसी साहित्य के अच्छे ज्ञाता होने के कारण भारत के प्राचीन महाकाव्यों, 
जैसे महाभारत, और कालिदास के काव्यों तथा उमर खैयाम की रुबाइयों से अपने चित्र के लिये 
प्रेरणा पाते हे। सन्‌ १९०१-१९०२ के करीब अवनीचन्द्र बाबू पहले-पहल दो जापानी कलाकारों 
के सम्पर्क में आये। इन कलाकारों का नाम था योकाहामा तैकवान और हिसिदा। इन जापानी 
कलाकारों के संपक का भी अवनीबाबू ने पूरा छाभ उठाया। उनके “भारत-माता”, “संध्यादीप” 
आदि कई चित्र, जो उन्होंने उसी काल में बनाये थे, जापानी शैली द्वारा प्रभावित हे। 
देश के बढ़ते हुए राष्ट्रीय आन्दोलन का प्रभाव कला और संस्कृति पर भी पड़े बिना 
नही रहा। महाकवि रवीन्ठनाथ ने अपने गीतों और अन्य प्रकार की रचनाओं से साहित्य और 
संस्क्रति में पुरर्नागरण की भावना को बल पहुंचाया और उसका नेतृत्व किया। अवनी बाबू 
भी स्वभावतः इससे दूर न रह सके, बल्कि उन्होंने कंला क्षेत्र का नेतृत्व अपने हाथ में लिया और 
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अपने आस पास नये विचारों के प्रतिभागाली कलाकारों को एकंत कर “इंडियन सोसायटी आव 
ओरियन्टल आर्ट” नामक एक कला-सस्या की स्थापना भी कर डाली । इस सस्या का उद्देश्य देश 
की कछागत प्रम्पराओ वा पुन' विकास और सव्घेन था। अवनी वावू के इस आन्दोलन में श्री 
सुरेन्द्रकर, नन्दलाल वसु, क्षितीन्द्रनाथ मजूमदार, असित हालदार सरीसे प्रतिभासपन्न बगाली 
कलाकार उनके साथ थे। 

इस नयी कला सस्था की स्थापना और इसके नेतृत्व में देश में चलने वाले एक नयें सास्हू- 
तिक आन्दोलन में ही हम अवीनीवाबू की वास्तविक ऐतिहासिक भूमिका को देस सकते हे। इस 
सस्या के अन्तर्गत कार्यक्रमों में विदेशों से प्रसिद्ध कठावारों और कछा-मर्मज्ो को निमनित किया 
जाता था और कला के भाव और रूप पक्ष के बारे में मुक्त॒ विचार-विनिमय किया जाता था 
तथा कलाकारो में आपस में सोहाद और सदुभावना के विकास का भी प्रयत्व क्या जाता था। 
यही नही, इसके अन्तगत नये कलाकार नित नये प्रयोग करते थे और उन्हें सार्वजनिक रूप से 
प्रदर्शित भी क्या जाता था, ताकि जनता में कला-प्रेम की भावना का विकास हो और उसकी 
राष्ट्रीय चेतना को भारतीय कला परम्परा का पुट प्राप्त होता रहे। इसी उद्देश्य से वे एक पत्रिका 
भी प्रवाशित करते थे। 

तत्कालीन वलममज्ञो और पुराने कंडे के चित्रकारों को अवनीवाबू का यह्‌ आन्दोलन 
कुछ जचा नही। उन्होनें इससे असहयोग करने के साथ ही साथ इसकी कडी आलोचना भी आरम्भ 
कर दी। छेक्नि अवनी वावू और उनके साथी अपने स्थान पर अडिग रहे और नये-नये कला- 
प्रयोग करते रहे। आखिरकार लोगो को उनके प्रयत्नो की सराहना करनी ही पड़ी। विदेश्ञो में 
उनके इन प्रयोगी की काफी अच्छी वार्ता आरम्भ हो गई। इस प्रकार उनका सदेश देश के आम 
सस्कृति-प्रेमी लोगो तक पहुचता गया और छोगो में हर बात के लिये पश्चिम की ओर देसने 
की प्रवृत्ति का हास होने छूगा। छोगो को पता लगा कि' भारत के पास उसकी एक अपनी पुरानी 
और उज्ज्वल सस्कृति भी है जिसे आज की आधुनिक सास्क्ृतिक मागो की पूर्ति के लिये इस्तेमाल 
किया जा सकता है और आज की भावधाराओ के अनुसार विकसित भी किया जा सकता है। 

अबनीन्द्र बाबू एक महान कछाकार ही नही थे वे एक सफल और योग्य शिक्षक भी थे। 
उनके निर्देशन में काम करनेवाले कई कलाकारो ने उतकी परम्परा को आगे बढाया है। अवनीवाबू 
का अपने शिषध्यो के प्रति बहुत सुन्दर और मनोवैज्ञानिक व्यवहार रहता था। वे व्यवित के स्व॒तन्त्र 
विकास में विश्वास करते थे। उन्होंने कमी अपने विचार और अपनी कछा सबंधी मान्यताए 
अपने णिप्यो पर नही छादी। ऐसी कई, घटनाएं गिनायी जा सकती हूँ तब उन्होने अपने शिप्यो 
को उनके चित के बारे में दी गई सलाहें और आदेश वापस छिये हे और नये कलाकारों को अपनी 
ऋचि के अनुसार प्रयोग करने की छूट दी है । 

एव बार श्री नन्दलाछ वसु अपने प्रसिद्ध अन्तर्राष्ट्रीय ख्यातिप्राप्त चित्र “उमा की तपस्या” 
के निर्माण में लगे हुए थे। अवनी बाबू ने उसके बारे में अपनी कुछ सलाह दी और चले आये। 
छेकिन उन्हें रात भर नींद नही आयी और वे वरावर यह सोचकर परेशान होते रहे कि मुझे 
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ननन्‍्दलाल पर अपनी राय थोपने का कोई अधिकार नहीं है । अन्त में सवेरे जल्दी उठे और श्री नन्द- 
लाल के यहां जाकर उन्होंने उनसे कहा, तुम मेरी सलाह को कोई महत्व मत देना अपनी समझ 
और कला से काम लेना ।” अपने शिष्यों के मुक्त विकास का इतना ध्यान रखने वाले इस कलागुरू 
का यह व्यक्तित्व उनकी अतिशय विनम्रता, आत्मसंतोष की भावना तथा आत्म- दर्शन के प्रति 
स्वाभाविक वितृष्णा का ही दूसरा रूप हें। 
अपनी आय के ५० वर्ष पूर्ण करने के उपलक्ष्य में जब कलकत्ता आर्ट स्कूल की ओर से 
उन्हे सम्मानित करने की तैयारी होने लगी तो उन्होंने कहा था, “मुझे अब एकांत में ही रहने 
दिया जाय तो ज्यादा अच्छा है । मुझे विश्वास हूं कि मुझ से भी कलाकार आगे पैदा होंगे 
और भारत की सांस्कृतिक परम्परा को उज्ज्वल कर सकेगे। 
अवनीच्द बाबू एक महान कलाकार और कलह्मर्मज्ञ तो थे ही साथ ही साहित्यिक प्रतिभा 
के भी धनी थे। अगर वे एक कुशल चित्रकार के रूप में प्रसिद्धि प्राप्त न करते तो भी बंगला 
साहित्य-जगत्‌ में उनके लिए स्थान सुरक्षित था। उनकी राज काहिनी”, 'बुडो बंगला”, “शक्ुं- 
तह”, 'खीरेरपूतल”, “भूत परीर देश”, 'पथे-विपथे”, आदि पुस्तकें बंगला साहित्य में बहुत 
लोकप्रिय है। कलकत्ता विश्वविद्यालय द्वारा आयोजित कला संबंधी व्याख्यानमाला के अन्तर्गत 
दिये गये उनके भाषण जो “वागेइ्वरी प्रवंधावली” के नाम से संगृहीत है, कला और साहित्य की 
एक अमूल्य निधि माने जाते हे । चित्रकला के ६ अंगों के संबंध में लिखी प्रसिद्ध पुस्तक “पडांगा” 
कला के सैद्धांतिक पक्ष पर एक आधिकारिक कृति मानी जाती है । इस पुस्तक का अंग्रेजी और 
फ्रांसीसी भाषाओं में अनुवाद भी हो चुका हे । अवनीन्द्रबाबू सर्वतोमुखी प्रतिभा के धनी थे। अभि- 
नतय-कला और मंच-निर्माण में उनकी दक्षता और कलात्मक सूझ की प्रशंसा रविवाब्‌ बराबर 
किया करते थे। रविबाबू के कई नाटकों की सफलता के पीछे अवनीन्द्रवाबू का हाथ था। 
अवनीच्धबाबू की प्रतिभा का सम्मान करते हुए आज हमारा ध्यान भारतीय सांस्कृतिक 
विकास और कला की वर्तमान स्थिति की ओर आकर्षित हुए बिना नही रहता। लगता है, जैसे 
आज हमारे कलाक्षेत्र में एक अवनीच्धनाथ, एक नये अवनीन्द्रनाथ की बहुत बड़ी जरूरत है। 
आज हमारी कला युग की बदली हुई मांग को पूरा करने में कुछ असमर्थ-सी हो रही है। आज का 
भारतीय समाज पुनरुत्थान नही परिवर्तन के युग से गुजर रहा है। ऐसी स्थिति में हमारे कला- 
साधकों के लिए अवनीबावू के ऐसी सांस्कृतिक प्रतिभाओं से प्रेरणा लेने के साथ ही एक नयी दृष्टि 
अपनाने की भी आवश्यकता है । इस जगह कला क्षेत्र में अवनीच्धबाबू की पुनरुत्थानवादी प्रतिभा 
हमें अपनी महान सांस्कृतिक परम्परा के प्रति उन्मुख होने की प्रेरणा अवश्य देगी, लेकिन साथ 
ही हमें एक नया जीवन-दर्शत भी अपनाना पड़ेगा, तभी हम आंज के युग की बदली हुई सांस्कृतिक 
भांग को पूरा कर सकेंगे । उस सांस्कृतिक मांग को जो चाहती है कि गणों की दासता से बंधन- 
मुक्त होने के लिये मानव आज जो शानदार संघर्ष कर रहा है उसकी कलात्मक अभिव्यवित हो--- 
ऐसी सबल अभिव्यक्ति, जो उसके इस ऐतिहासिक संधणषे को प्रेरणा दे सके । 


77. #॥. 


श्री मुकन्दीलाल, बेरिस्टर 


कवि आझौर चित्रकार मोलाराम 


मोलाराम (१७४३-१८३३) के चशज जो मुस्सवरो के सानदान से प्रख्यात थे, गंढ- 
वाल राज्य की पुरानी राजधानी, श्रीनगर में हमारे पुर्वजो के पडोसी थे।' और अब नये श्रीनगर में 
हमारा व्‌ उनका मकान आमने-सामने हे। मोलाराम के परपौत्र वालकराम और तुलसीराम 
से हमारी घनिष्ट मित्रता बचपन से रही। तुलसीराम (१८८६-१९५० ) हनारे वालसखा, 
लूगोटिया यार, थे। तुलसीराम को हमने बाल्यावस्था में चित्रलेखन करते देखा हू | तुलसीराम 
में चितलेखन छोड दिया। किन्तु जरगरी (सुनार काम) जारी रुखी। सोने चादी के कार्य मे उनके 
पूर्वज बडे प्रवीण थे। मोछाराम के पुत्र ज्वाछाराम (१७८८-१८४८) और परपौत्र हरीराम 
(१८५८-१९०६) तक चित्रलेखन इन मुस्सवरो के खानदान में जारी रहा। परल्तु ज्वाछाराम 
की मृत्यु के पश्चात चिनकछा देवी ने इन चित्रकारो का घर छोड दिया | इसका कारण था कि मोला- 
राम के कुछ वशज जो चित्रकला में दक्ष थे वे विक्षिप्त हो गये। अस्तु इन छोगो का ख्याल हुआ कि 
चित्रालेखन करने वाले पागल हो जाते हे। इसलिये मोलाराम के बशजो ने चित्रकला मे पीठ 
फेरली। किन्तु तब भी शिल्पकला से मुह नही मोडा। और सुनार का काम करते रहे। परन्तु अब 
उन्होने इस शिल्पकला को भी त्याग दिया। हमारे परममित्र, तुलसीराम, की मृत्यु (१९५० ) 
के साथ शिल्पकछा भी उनके खानदान से लोप हो गई। सोने चादी का काम इन मुस्सवरो के 
खानदान में नही होता हैं । 


मोछाराम का चित्र-सग्रह हि 

मोलाराम, उसके पिता मगतराम, पितामह हीरालाल, और प्रपितामह श्यामदास, तथा 
मोलाराम के पृत ज्वालाराम प्रपौत्र हरीराम, व मोलाराम के शिप्य मानकूं और चेतू के बनाये 
हुये हजारो चित्र मोलाराम वे चित्र-सग्रह में थे। मोलाराम की मृत्यु के बाद उसके चित सम्रह 
के सहस्तो चित्र मोलाराम के विक्षिप्त प्रपौत्रो ने वरवाद किये। सेकडो चित्र ज्वाकाराम 


कु ३ पुराना श्रीनगर, जो १२वीं सदी से उन्नीसवीं झताब्दी के सध्य तक गढराज 
(गढ़वाल) की राज्यधानी रहो, सन १८९४ अगस्त की यौनालल्‍्फड (बाड) द्वारा नप्द हो गया। 
उस पुराने श्रीनगर का (सोलाराम के पुत्र ज्वालाराम का खींचा) चित्र और एक फोटो भो 
मझौजूद है। नये श्रीनगर का नौटियाल कुत तल चित्र भो मौजूद हैँ। 
नर 


5, 


डे 
# 
श्र 


3६ 
३ 
रे 


रू 
ि 
$ 


5772 आस226 77264 ९ 2#0कक। 


323 


/204/240:6 ६७०९५: 
न 3 


+:%2 
ड 


८; 
ट 

हर 
८४% 





प्रोषितपतिका 


कवि और चित्रकार मोलाराम २२५ 


(१७८८-१८८४), जो कुमांयूं प्रान्त के पहिले कमिश्नर $0 सिल्याए वद्याा8०9 (१८४०- 
१८८०) के अहलूमद नियुक्‍त हुये थे, उन्होंने अपने मित्र, और समकालीन सरकारी पदाधिका- 
रियों की भेट किये। रियासंतों में यह रिवाज था कि राजकुमारियों के विवाह के समय दहंज के 
साथ चित्र भी दिये जाते थे। सैकड़ों चित्र मोलाराम संग्रह के गढ़राज कुमारियों के विवाहों में 
अन्य पहाड़ी रियासतों में गये। थोड़े से चित्र जो बच रहे उनको बालकराम (१८६७-१९५६) 
ने अपने कब्जे में कर लिया था। 
चित्रकला से बाल्यावस्था से ही हमारा अनुराग था। हमारी छात्रावस्था में एक बार सन्‌ 
१९०८-९ में बालकराम जी ने बड़ी उदारतापूर्वक हमें मोलाराम संग्रह के कुछ चित्र दिखाये। 
हमें चित्र बहुत उच्चकोटि के प्रतीत हुये। अस्तु, हमनें सोचा कि मोलाराम की चित्रकला व चित्र- 
संग्रह से संसार को परिचित कराना चाहिये। इसलिये हमने पहले पहल अक्तूबर १९०९ के 'माडने 
रिव्यू” में मोलाराम के विषय में एक छोटा-सा लेख लिखा। और उसके साथ, नमूने के ढंग पर, 
“गोब्धन” चित्र का रंगीन प्रतिबिम्ब प्रकाशित कराया। यह एक' अपने ढंग का विलक्षण चित्र 
मोलाराम का है । मोलाराम का परिचय सबसे पहिले भारतीय चित्रकला प्रेमियों को इसी हमारे 
नोट द्वारा हुआ था । गोवर्धन धारण-चित्र मोलाराम के हाथ का उस समय का है जब तक मोला- 
राम मुगल कला शैली से अभी बहुत दूर नही गया था। मुगल चित्रकला शैली का असर उसमें 
मौजूद रहा है। हमारी धारणा हँ कि पहाड़ी कलाकार आरस्भमें मुगल शैली में चित्रा- 
लेखन करते थे। इस बात का उदाहरण हमें मोलाराम के रेखा और रंगीन चित्रों में 
मिला हें। और अपनी अंग्रेजी पुस्तक “गढ़वाल स्कूल आफ पेंटिंग” में हमने विस्तार पुर्वंक 
लिखा हे। 
इस बीच, सन्‌ १९०८-१९०९ में, जब हम हिन्दू कालिज बनारस में पढ़ते थे, हमको 
अपने परम मित्र श्रीप्रकाश के पिता, बाबू भगवानदास जी के भवन “सेवाश्रम” में डाक्टर आनन्द- 
कुमार स्वामी के दशन का सोभाग्य प्राप्त हुआ । एक गढ़वाली मसल हे 'पैलेई बूड गितांग छे, 
अब त नाती ह्वेगे” अर्थात्‌ बुढ़िया पहिले ही गुनगुनाने (गाने) की शौकीन थी, अब तो पोता 
(नाती) पैदा हो गया। अब तो उसे सुछाने के लिये और भी अधिक गुनगुनाया करेंगी। हमें चित्र- 
कला से प्रेम तो था ही, भारतीय चित्रकला के अद्वितीय मर्मज्ञ और आलोचक, आचाय॑ डा०, 
आननन्‍्दकुमार स्वामी से पंरिचय होने से हमें भारतीय कला के आदर्श, सिद्धान्त और लक्षणों को 
समझने व उनका मनन करें का अच्छा अवकाश मिला। उनके संग्रह के चित्रों का भी हमने अव- 
लोकन किया। भारतीय चित्रकला से हमारी जानकारी बढ़ने लूगी। हमारे गुरु डा० कुमार स्वामी 
के द्वारा कलकत्ते के जगद्विख्यात चित्रकार डा० अवतनीन्‍्द्रनाथ टैगोर और उनके बड़े भाई गगनेन्द्- 
नाथ टेगोर (जो अपने ढंग के अनोखे व अद्भुत चित्रकार थे) उनसे तथा अवनीन्‍्द्र बाब॒ के विख्यात 
. शिष्य नन्दराल' बोस व असितिकुमार हल्दर और प्रसिद्ध भारतीय चित्रकला के आलोचक व॑ं 


चित्रकला पर लिखने वाले श्री बोधेद्रचन्ध गांगुली, से हमारी मैत्री हुई। और हमारी चित्रकला 
के ज्ञान-भण्डार की वृद्धि होने छगी। 
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भोलाराम के चित्रो की प्रथम प्रदर्शनी 


भारतीय चित्रकला अनुरागियो को मोलाराम के चित्रो को स्वय देसने का अवसर सव्‌ 
१९१०-११ की इलाहावाद की विख्यात शिल्प कला प्रदशनी में मिला। बडे आग्रह के साथ हमने 
वालकराम से मोलाराम के कुछ चित्र इस प्रदशनी में रसवायें। उनको देसकर मोलाराम के ६ 
चित्र डा० आ० कुमारस्वामी ने वालकराम से खरीई और कुछ श्री अवनीख्धनाथ टैगोर के बडे 
भाई गगनेन्द्र बाबू ने भी सरीदे। अब टैगोर सग्रह के वे चित्र अहमदाबाद के घनाढ्य कस्तूरी 
भाई छाल भाई के सग्रह में हू । हम उनके सग्रह को देखने सन्‌ १९४९ में अहमदाबाद गये। वहा 
लेखक ने मोछाराम के हाथ का वह चित पाया जिसका रेखाचित्र लेसक के मग्रह में सन्‌ १९३० ई० 
से है । कुछ और भी चित्र गढवाल दौली के उस सग्रह में मिले । 


पत्नो में मोलाराम के चित्रो का प्रकाशन 


इसके दो वर्ष वाद हम विछायत चले गये थे। वहा से छौदने पर अपने मित्र श्री 
वोधेन्द्रचन्द्र गगोली के आग्रह से सन्‌ १९२१ अफ़्तूबर मास के “रूपम” में हमने मोलाराम 
के विपय में एक लेस, उस सामग्री के आधार पर लिखा, जो हमको तब तक, मोलाराम 
के सम्बन्ध में प्राप्त हो चुकी थी, और उसके साथ मोलाराम के सात चित्र भी हमनें 
छपवाये। 
इसके बाद सन्‌ १९२८ की जनवरी मे “विशाल भारत” के सम्पादक श्री वनारसीदास 
चतुर्देदी के विद्येप आग्रह वरने पर हमने “विशाल भारत ” के पहले भाग के प्रथम अक के लिये 
“राजपूत (पहाडी) चित्रकला और चित्रकार मोलाराम” पर एक छेख लिखा, जिस लेख को 
“विशाल भारत” के सम्पादक की उदारता व गुणग्राहकता के कारण “विद्याल भारत” के पहिले 
भाग के पहले अक में पहला स्थान मिला] 
फिर अपने मित्र डा० ताराचन्द के अनुरोध से हमने जुलाई १९३२ से “हिन्दुस्तानी” 
में “चित्रकार कवि मोलाराम की चित्रकला और कविता” पर लुेखमाला आरम्भ की, जो सन्‌ 
१९४२ में समाप्त हुई। 
इस बीच जो कुछ भौर सामग्री हमको मोलाराम की चितक्ला व जीवन चरिन के सम्बन्ध 
में धाप्त होती गईं हम उसका संग्रह करते गये। नवीन सामग्री जो कुछ हमें १९३२ के बाद मिली 
हूँ उसका प्रयोग हमनें सक्षित में, एक लेख “भारतीय चित्रकला में मोलाराम का स्थान” में की 
है जो सितम्बर १९४० की “सरस्वती” में छपा हे। 
अब अधिक सामभ्री की प्रतीक्षा न कर हमने अपने आज तक की अनुसधान और खोज 
के आधार पर मोलाराम व उसकी चित्रकला पर लिखने का साहस किया हूँ। इससे पहले दिल्ली 
से प्रकाशित “रूपलछेखा” में भी चार पांच वप हमारी अग्रेजी में “गढ़वाल चित्रकछा” पर छलेखमाला 
निकलती रही। 
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सोलाराम की चित्रकला का विदेशों में प्रचार 


मोलाराम की ख्याति अब अमेरिका व योरोप तक' पहुंच चुकी हे। अमेरिका में हमारे 
गुरु डा० आनन्दकुमार स्वामी ने मोलाराम का परिचय प्रकाशित कराया। 

मि० जे० सी० फ्रेन्च बंगाल की सिविल सविस में थे। उनको भारतीय चित्रकला से इतना 
प्रेम था कि वे स्वयं कांगड़ा के पहाड़ों में, उन स्थानों में गये जहां पहिले चित्रकार रहते थे। हमारे 
मार्डन रिव्यू” और “रूपम” वाले लेखों को पढ़कर मि० फ्रेंच १९३० में लैन्सडौन में हमारा 
चित्रसंग्रह देखने हमारे मकान पर आये । और वे मोलाराम के घर श्रीनगर भी गये। वहां बालकराम 
व तुलसीराम से मिले। मोलाराम के कुछ चित्र उन्होंने देखे और कुछ उन्होंने खरीदे। विलायत 
जाकर मि० फ्रेंच ने सन्‌ १९३१ में हिमालय आर्ट” (पहाड़ी-चित्रकला ) पर एक पुस्तक लिखी। 
उस पुस्तक द्वारा मि० फ्रेंच ने मोलाराम का परिचय योरूप में कराया। 

मि० फ्रेंच मोलाराम को अठारहवी सदी का एक आदर कलाकार मानते हें। अर्थात्‌ 
सोलाराम की चित्रकला उस शताब्दी की थी जिसमें राजपूत चित्रकला अपनी पराकाष्ठा को पहुंची । 
मोलाराम के चित्र साफ पहिचाने जा सकते हं। 

मोलाराम प्रख्यात इतिहास-सिद्ध चित्रकार माना जा चुका है। सन्‌ १९३३ में श्री 
नानालाल चमनलाल' मेहता आई० सी० एस० ने भारतीय चित्रकला” पर पुस्तक लिखी 
उसमें उन्होंने लिखा हे कि :-- | 

“सन १९२१ में श्री मुकन्दीलाल ने टिहरी-गढ़वाल' के कवि-चित्रकार मोलाराम का पता 
लगाया, क्योंकि यही एक नाम उस वक्‍त मालूम था। और इसी से उनके चित्रों की कुछ विशेष 
प्रसिद्धि भी हुयी । पर अब कई हिन्दू चित्रकारों के नाम उपलब्ध है । टिहरी गढ़वाल के ही मोलाराम 
के सामकालीन दो चित्रकारों के नाम' चेतू और माणक्‌ अथवा मानक-मुझे टिहरी मंहाराज श्री 
नरेन्द्रशाह के संग्रह में सन्‌ १९२४ में मिले। इनके कई चित्र प्राप्त हुये हे। और चित्रकला मे ये 
मोलाराम से किसी तरह कम नहीं है । मोलाराम के चित्रों की विशेषता इनके चित्र और कवित्व 
के समन्वय में है ।”' मावकू और चैतू मोलाराम के शिष्य थे और गढ़वाल के निवासी थे न कि 
टिहरी गढ़वाल के। 

मोलाराम की चित्रकला की ख्याति और उसके चित्रों के सौन्दर्य की चर्चा दूर-दूर देशों 
में पहुंच चुकी थी। नैपाल में मोलाराम के चित्र पहुंच चुके थे। उसकी चित्रकला की प्रशंसा नैपाली 
शासनकर्त्ताओं ने भी की है। गोरखा शासक (गवर्नर) हस्तिदल चौतरिय ने जब गोरखा युद्ध 


'सतररलम्थ पनमा सम्लाक २#८८०0 वटबायाह इसकमददाएक फिन्७४ उपाय कन्या, 


१. सि० सेहता की धारणा गलत है कि मोलाराम या और कोई चित्रकार टिहरी मे 
थे। टिहरी की स्थापना सन्‌ १८१८ में हुई। वहाँ चित्रकारों के कोई घर नहीं थे। न वहाँ कोई 
कला थी। 

२. “भारतीय चित्रकला/--/हिन्डुस्तानी” एकेडेमी, इलाहाबाद, पु० ५०--५१। 


रर८ सम्मेलन-पत्रिका 


के बाद सन्‌ १८०३ में श्रीनगर में ज्ञासन आरम्भ किया उसकी मुलाकात मोलाराम से हुई । 
हस्तिदल्ल ने मोलाराम की बनाई हुई तस्वीरें खुद देखी। तव उसने मोलाराम से कहा -- 


कान्तिपुर में कीरति तठुहारी सुनत रहे। 
आँख निहारी चित्र विचित्र तुम्हारे देखे॥ 


मोल़ाराम की चित्रशाला 


मोलाराम के हस्तलिखित कविता ग्रन्थों में कई स्थानों पर हमको उसकी चित्रशाल्ा का 
परिचय मिला हूँ। इसमें तनिक सन्देह मही कि मोलाराम की अच्छी खासी बडी चित्रशाला थी। 
जिसमें मोलाराम स्वय चित्रालेखन करता था, अपने शिष्यो को भी सिखाता था। वहाँ उसका 
चित्र सग्रह रखा रहता था। 

मोलाराम की हस्तलिखित ऐतिहासिक और अन्य पुस्तको से पता छूगता हैँ कि मोलाराम 
राजकाय और राज्य तन से तटस्थ रहता था। वह राजनीतिक मामलो में दखल नही देता था। 
बह अपनी चित्रशाल्म में निमग्न रहता था। उसकी सहायतार्थ व परामश के इच्छुक उसकी चित्र- 
शाह्म में आते थे। 

गठनरेश जयकृत शाह (१७८०-८५) के मत्रियो में परस्पर वैमनस्य था। उसके देहरा- 


दून के फौजदार अजबराम तथा धमडर्सिहू राजा के खिलाफ हो गये और श्रीनगर पर चढ गये 
थे। तब -- 


महाराज अति दुर्सतित भयो। 
चित्रशाल महिं हमको कह्मो॥ 
मोलाराम काम तजि जावो। 
चित्रशाल नाहकफक हि. बनावो॥ 
चित्र लिखी तुम क्या पायो। 
हमको दुष्दडन आन दवायोध 
याकोी कछु उद्यम ठहरायो। 
हमरोी अपनी जान बचावो॥ा 
जयकृत शाह ने मोछाराम से कहा कि तुम सिरमोर (नाहण) के राजा जगप्रकाश के 
पास जावर उससे इस सवट में सहायता की याचना करो । 
मोलाराम स्वय नाहण नही गया । उसने जगइझत झाह की ओर से जग्रप्रकाश को सहायता 
याचना सूचक एक पत्र पद्म में लिखा -- 


जयप्रकाश तुम भानु सम, तुम हमहू क्ियों प्रास। 
ग्राह गह्मो ज्यो गजही को, घमड सिह दिय त्रास ॥ 
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के पिता (बाई ओर) 


मोल 


भेद करते हुए 
॥ 


लिएित ग्रथ 


शाह को 


९ 
कवि मं 


राजा 


कवि और चित्रकार मोलारास २२९ 


कीच के 'बीच मे हाथी फंसे) 
तब हाथी को हाथ दे हाथी निकारे॥ 


और इन पद्यों के अनुसार मोलाराम ने एक चित्र भी तैयार किया था--- 


इंह , छन्‍्द हम दियो बनाई। 
चित्र सहित लिख दियो पढाई॥ ह 


इससे स्पष्ट है कि मोलाराम अपनी चित्रशाला में तसवीरें बनाने में निमग्त रहता था और सांसारिक 
व राजकीय कार्यो से दूर रहता था। 
सन्‌ १८०३ ई० में गोरखाओं के आक्रमण के कारण गढ़वाल के राज्य परिवार ने अपनी 

पुरानी राजधानी, श्रीनगर, छोड़ दी थी। और १८१५ में अंग्रेजों की सहायता से गोरखों 
को परास्त कर आधा टिहरी गढ़वाल वापिस लेकर श्रीनगर से ३० मील की दूरी पर भागीरथी 
व भिलंगना के संगम पर, टिहरी में, आ बसे थे। महाराजा सुदशन शाह (१८०४-१८५५९) के 
चाचा, प्रीतमशाह टिहरी से श्रीनगर, मोलाराम के पास, सत्संग, चित्र-विनोद और चित्रकला 
के अभ्यास के हेतु प्रायः आया करते थे। मोछाराम ने प्रीतमशाह के बार-बार उसके पास जाने पर 
उससे कहा :-- 

टिहरी में तिरत रहे , गुरुद्वार श्ीनग्र। 

आवत जार्ताह पर थे, दियो कवी नहीं समग्र ॥ 

प्रीतम शाह प्रवीन तुम, करो कबिन सौं प्रीति। 

सुजस करें हम आपको, राखो कुल की रीति 


इस वार्ताछाप और 'राखो कुल की रीति' शब्दों से पता लगता है कि गढ़वाल के राजा 
व उनके वंशजों को चित्रकला से सदैव अत्यन्त प्रेम रहा है। वे चित्रकारों के गुणग्राहक थे। 
मोलाराम व उसके पूर्वज गढ़वाल के राजदरबार के मुस्सवर थे। गढ़नरेश चित्रकारों के अन्नदाता, 
संरक्षक और कलाकारों के चित्र संग्रहकर्ता थे। 


गढ़ नरेशों का कला प्रेम 


जब गोरखा आक्रमण के कारण गढ़राज वंध श्रीनगर छोड़कर चला गया, तो उस भाग- 
दोड़ में दरबार के चित्र-संग्रह का क्या हुआ, इसका पता नहीं। हां जो चित्र मोलाराम की चित्र- 
शाला में थे, वे सुरक्षित रहे। 
| आधे गढ़वाल की राजधानी सन्‌ १८१८ में टिहरी (जहां सन्‌ १८१५ तक कोई आबादी 
नही थी, केवल दो चार झोपड़ी मल्लाहों की थी) स्थापित हुई। वहां राजमाता, (महारानी 
गूलेरिय) राजा प्रतापशाह (१८७२-१८८६) की विधवा रानी के पास गढ़वाल कला और 


सनम्मथ छकायक भराम्म +-पर:॥ १ात हष्कटपा ४:आ-॥ फकाकम साला शमकथ 


१. समग्र -- सगर -- सब | 


२३० सम्मेलन-पत्रिका 


अन्य पहाडी प्रदेशों (कागडा, गुलेर, मडी इत्यादि) की कला के बहुत सारे चित्र थे। राजमाता 
की मृत्यु के वाद वह सारा सग्रह उनके छाडिले पुत्र बुवर विचित्रशाह के पास भा गया। कुबर 
साहव के सम्रह से कुछ चित्र महाराजा नरेन्द्रशाह (१९१३-१९५०) की भेंट हुये, कुछ दीवान 
रायवहादुर चत्रधर जुयाल को मिले, कुछ भारत क्ला-भवन बनारस पहुचे। कुछ पटने के वैरिस्टर 
मानक ने सरीदे। और वाकी अब भी कुवर साहय के ज्येप्ठ पुत्र, राव वीरेन्द्रशाह, के पास हे। 
हमारे परम मित्र राव साहब की असीम कृपा से उनके सग्रह का एक चित्र जो हमें मोलाराम की 
कलम का “राधाकृष्ण मिलन” (हू लशंशाव शडगगह़ 7 रेनती9) हमारे सम्रह में हे। 
यह चित्र, गढवारू कला का अच्छा नमूना और खास कर मोलाराम के हाथ का होने के कारण 
भारतीय कला की प्रदक्षिनी में सन्‌ १९४७ में छूदन, में प्रदर्शित हुआ । वहा से लौटने पर भारतीय 
सग्रहालय (नेशनल म्यूजियम) में भी कुछ समय यह रहा। 

कुबर प्रीतमशाह के बाद गढराज वश के ठाकुर केशर सिंह, ठा० चित्र सिंह, कुवर वीरेन्द् 
सिंह, अपने मनोरजन के लिये चित्र बनाते थे। परन्तु वे चित्र बहुत निम्नकोटि के थे । बस्तुत टिहरी 
गढवाल में न कोई गण्य चितकार थे न वहा कला की जड ही जम पाईं। अत “टिहरीनाढबाल 
चित्र कला” कहना नितान्त गलत हूँ। 


मोलाराम के पूर्वजो का गढवाल में आगमन 


गढवाल' चित्रकला (0बगाछथाों 500० ० एथजध्याट्)' के इतिहास और पहाडी 
कला के विकास की जानकारी हासिल करने के छिये मोछाराम की हस्तलिखित पुस्तको और चित्रो 
में बहुत सामग्री है । मोलाराम की सब रचनाय्रें, अठारहवी सदी की प्रथा के अनुसार, पद्य में हैं। 
उसकी कविता की भाषा सरल हिन्दी है । मोलाराम ने, अपने पूवजों का गढवाल में आने का कारण, 
गढराज वश इतिहास अपने घामिक तथा आध्यात्मिक विचार अपने समय की राजनीतिक स्थिति 
और अपनी चित्रशाल्ा के विपय में, और म्वगार रस पर सरल पद्म में कई पुस्तकें लिखी हैं । जो 
अभी हस्तलिखित है। 

गोराओ ने गढवाल के राजा प्रद्युम्तशाह (१७८५-१८०४) को परास्त कर १९०३ ई० 
में गढवाल राज्य पर अधिकार कर लिया था, और १२ वप गढवाल में शासन किया। मोलाराम 
के चित्र नैपाल की राजधानी कातिपुर (काठमाडू) में पहुच चुके थे। जब गोरा गवनर 
हस्तिदल श्रीनगर (गढ़वाल) में मोलाराम से मिला तो उसने मोलाराम से कहा “हम तुम्हारे 
चित्र कातिपुर में (नैपाल) देख चुके थे। पर अब यहा, तुम्हारी चितरशाला में, अतिसुन्दर अनेक 
तसवीरें देख रहे है” । हस्तिदल ने मोछाराम से आग्रह किया कि वह ग्रढ्राज-वश का इतिहास 
और अपने पूर्वजों को श्रीनगर में आने का हाल सुनाये। 

१ लेखक ने गढ़वाल चित्रकला ( ठद्या/ज़छं 5000० ० एशए०णाए़ ) पर एक 

पुस्तक लिखी है । जिसे रगीन चित्रों के साथ भारतीय सरकार प्रकाशित करने वाली है । 


कवि और चित्रकार मोलाराम २३१ 


“हस्तिदल बसे तुमसों, कहो तहां की बात हि हमसो ।” 

तब मोलाराम ने विस्तारपुर्वेक गढ़राज वंश का वृत्ांत जेसा उसने अपने पिता और पितामह 
से और समकालीन राज कर्मचारियों से सुना तथा स्वयं देखा था, पद्य में लिखा। 

गढ़राज इतिहास' में मोलाराम' ने लिखा है कि उसके मूलपुरुष शामदास और हरदास 
शाहजादे सुलेमान शिकोह के साथ मई १६५८ ई० में श्रीनगर (गढ़वाल) आये थे। औरंगजेब 
ने अपने पिता शाहंशाह शाहजहां को कद कर अपने बड़े भाई, दारा, का अधिकार छीन कर, दिल्‍ली 
के तख्त-परः अधिकार कर लिया था। दारा उस समय लाहौर में और उसका लड़का शाहजादा 
सुलेमान शिकोह, इलाहाबाद में था। सुलेमान शिकोह ने चाहा कि वह औरंगजेब की सेना, जो 
देश (मैदान) में थी, उससे बचकर, पहाड़ के रास्ते, छाहौर अपने बाप, दारा के दल में शामिल 
हो जाय । नगीन। पहुंच कर उसने गढ़वाल के राजा पृथ्वीपत शाह को लिखा कि वह उसे श्रीनगर 
(गढ़वाल) में शरण दें। पृथ्वीपत शाह ने उत्तर दिया कि मेरे राज्य में खाद्य पदार्थों की कमी 
है । यदि आप केवल थोड़े से आदमी साथ लायें, तो में आपका स्वागत करूंगा। तब शाहजादा 
सुलेमान शिकोह अपने अन्य साथियों को नगीना छोड़ कर केवल १७ मुसाहिबों और नौकर चाकरों 
को लेकर मई १६५८ को श्रीनगर आया। वहां राजा ने शाहजादे का अच्छा स्वागत किया। और 
अपने महल के एक भाग में उसे ठहराया। १७ आदमी जो सुलेमान शिकोह के साथ आये थे उनमें 
मोलाराम के पूर्वज, दिल्‍ली के दो मुसावर, पिता और पुत्र, शामदास और हरदास भी थे। 

जब औरंगजेब को सुलेमान शिकोह के गढ़वाल में आने का पता लगा तो उसने गढ़नरेश 
को, शाहजादे को, उसके हवाले करने के लिये मजबूर करने की गरज से राजा जयसिह के पृत्र 
कुमार रामसिह के नेतृत्व में सेता भेजी। यह फौजी दस्ता पहाड़ की तलहटी में रामगंगा के तट 
पर पाटलीदूण में आया। गढ़नरेश ने औरंगजेब की सेना से लड़ने का बहाना कर सुलेमान शिकोह को 
अपने फौज का सेनापति बनाकर गढ़वाली सिपाहियों के साथ पाटलीदूण के लिये रवाना कर दिया । 

शामदास और हरदास को शाहजादे के सामान के साथ श्रीनगर में रोक लिया। 


जो संजादे को गढ़ छूदयो। 
माल वादसाही सब. लूदयो0 
जफत  दिवान मुसदी  कीने। 
राखे कद लूट सब लोने॥ 
इयासदास॒ अरु हरदास ही। 
पिता पुत्र दोऊ राखे पास ही॥ 
तूंचरर जान दिवानंहि. जाने। 
राखे हित सों अत सन साने॥। 


१. 'मोलारास क शब्दों मे गढ़राज इतिहास' लेखक ने लिखकर तैयार कर दिया है। 
पर अभी तक प्रकाशित नहीं हो पाया । 


श्३े४ 


सम्मेलन-पत्रिका 


कमल विकास पर राजे, चद इद्भवधू। 
को धां सोम अक पर, दुज भोम वार से॥ 
मानक से जगे को धौं, कुदन खचित। 
चार जडे हैं, शुमक ये काम सुनियार फे॥ 
हे्‌रत हि हरे मत, मानो जग जीत वे को। 
कचन के पत्र लिखे, मन वसि कारे को॥ 
आनन्द के सदन कहत, वियोग हूं के। 
प्यारी जू के बदत पर रदन प्यार को॥ 

शुभम। सबत १८६९ चेत ( सन १८१२ ई० ) 


के 
ज 


इस कवित्त में मोलाराम ने प्रोपितपतिका नायिका भेद नहीं दिया हँ। वह एक और 

रीन प्रोपितपतिका, चित्र, जो महाराजा टिहरी के सग्रह में हे और जिसका रेखाचित्र हमारे 
सग्रह मे है, उसमें प्रोपितपतिका नायिका भेद लिखा हूं। प्रस्तुत (उद्धृत) कविता में मोलाराम 
ने केवल प्रोपितपतिका के सौन्दये की प्रशासा की हैँ । उसवी तुलना चाद और इन्द्राणी से की है। 
उसके श्गार और गहनो की सराहना की ह॑ जिनकी आभा ने उसके यौवन और सौन्दय को बढा 
दिया हूँ, और जिनके कारण उसकी इस छबि को देखकरउसव पति, जो परदेश्ष में हैं केवल वही वश 
में नही हो जायेगा, वरन वह अपने सौन्दय से जगत को जीत सकती हूँ । अपने सोने के गहनो द्वारा 

मानो, उसने प्रवासी पति को पत्र भेजा है । और उसे याद दिलाई हू कि परदेश जाने से पहिले 
जो भ्रेम प्रदर्शन उसने किया था, उस प्रेम सूचक दातो के निशान उसके मुख पर अभी मौजूद हें, 
जो उसके वियोग में उसका साथ दे रहे है । इस कविता में कवि मोलाराम ने अपमे पूर्वजों के पेशे 


की भी प्रशसा की हैँ कि वे कितने अच्छे सौन्दयंवद्धक गहनें बनाते थे। 


डॉ० रमेश कुन्तल मेघ 





अमृत शेरगिल 


अमृत शेरगिल की याद करते समय मुझे हमेशा प्रेमचंद की याद आती हँ और उनकी 
कृतियों का मूल्यांकन करते समय तुरंत ही यह विचार ध्यान में आता ह कि किस प्रकार सन्‌ 
१९३४ से ३६ ई० के आसपास चित्र कला भी यथार्थोन्मुख, स्वस्थ-समाज की स्थापना के लिए 
चिर चंचल हो उठी थी। सन्‌ १९३४ ई० के लगभग पेरिस' की चित्रशालाओं से चित्रकला का 
अभ्यास प्राप्त करके कुमारी अमृत शेरगिल भारत में आकर शिमला में रहने लगी। उस' समय 
वह लगभग बीस वर्ष की ही होंगी, किन्तु उनकी चित्रशाला में गोग्याँ, सेजाँ, मातीश जैसे योरोपीय 
छविकारों की तलस्पशिनी कला-परंपरा ऐशियाई-अंकुरों में पतप रही थी। 

उन्नीसवीं शत्ताब्दी में हिमालय की गोद में दुलराई गई सुकुमार, मधुर और नवोन्मेष- 
शालिनी काँगड़ा-कलम के लुप्तप्राय हो जाने के बाद, आधुनिक पुनर्जागरण के साथ ही स्वदेश 
में दो महान्‌ कलाकारों ने दो पृथक कलाशैलियों को जन्म दिया। राजा रवि वर्मा के तैल-चित्र 
पाइ्चात्य-तूलिका की अंधी-अनुकृति होने के साथ साथ ऐकेडेमिक' थे। किन्तु उनमें भारतीय 
पौराणिक-कथाओं के भाध्यम से पुनर्जागरण का शिक्षा-पक्ष मुखर हो उठा था। दूसरी ओर 
अवनीद्रनाथ ठाकुर की 'ठाकुर-चित्रशैली' में, जो उस समय देह में छा-सी गयी थी, अनेक त्रुटियां 
थीं। कल्पना और सौंदर्य की रंग भरी रोमांटिक प्यालियों में करुणा, पीड़ा, दरिद्रता को छिपा 
लेनेवाली यह शैली आधुनिक भारतीय जन जीवन और आगकांक्षाओं को व्यक्त करने में पूर्णतः 
असमर्थ होकर अतीत के दिवा-स्वप्नों में भूल गई थी। उसमें रेखांकन एवं चित्रांकन का कम कौशल 
था; वह अजंता का परिपाइवे ग्रहण करके भी उसकी आत्मा में नहीं पहुँच पाई थी। इस बंगाली- 
शली द्वारा काफी असे तक नवीनता का विरोध होता रहा। उधर बंबई-शैली की कला में भी 
पश्चिम के एकेडेमिक स्कूल” की नकल हो रही थी। 

अतः पिछले कलाकार चित्रों द्वारा सौंदर्य स्वप्न में डूबे-से रहे, तो अमृता ने यथार्थ सत्यों 
को कांतपंथी बनाया। ह॒ 

इनका जन्म सन्‌ १९१३ ई० में हंगरी की राजधानी बूदापेस्त में हुआ था। माता हंगरी 
की और पिता सरदार उमरावसिंह अमृतसर के धनी घराने के । आरंभ से ही चित्रकला की ओर 
उनकी विशेष रुचि थी। अतः ग्यारह वर्ष की अवस्था में ही वे अपनी माता के साथ इटली गई 


२३८ सम्मेलन-पत्रिका 


चित्रों में अकित हुए। ये दोनो प्रकार के विषय-चयन अमृत की भारत के प्रति अनुरवित और 
आत्मीयता को प्रकट करते हूं । जबकि गोग्याँ पीडित मानवता को भूलकर “जादू भरे ससार” 
में खो जाना चाहता था और इसी लिए पेसिफिकर्नसधु-स्थिति ताहिती द्वीप में जाकर उसने आदिम- 
जातियो को आदिम-शैली में अक्ति किया। अमृत ने भारतीय जीवन में सत्रिय रूप से एकात्म 
होकर जनता की अमर-आत्मा, महान्‌ सस्कृति और मानवता की महान विरासत को अकित 
किया। गोग्याँ स्वप्नो के देश में भटक गया, अमृता ग्राम्य के पथों को पा गई, गोग्याँ कल्पना के 
इद्र धनुपी पखो पर उड कर मानवता को देसने छगा, अमृता यथार्थ के सघर्पा में जूझकर रोमाटिक 
सत्य खोजने छगी। अमृता ने अत्यत स्थूल और अत्यन्त दृश्यात्मक (६०० शाध्प४) कला के 
प्रति क्रातिकारी विद्रोह करके अपनी कला द्वारा वह, पथ प्रशस्त किया जो आज भारतीय चित्र- 
कला का अपना नया मार्ग है, जिसमें शुद्ध भारतीयता है और जन-जीवन की आत्मा हैं । 

अल्प बय की अमृता का जीवन निरतर जिज्ञासाओं से परिपूर्ण रहा था। उन्तीस वप 
के यौवन की उन्तीस छाल शमाएँ जला कर वह बुझ गईं। किन्तु उनके चित्रों से यह स्पप्ट हो जाता 
है विः उनकी प्रकृति विपादपूण विपयो में ज्यादा महान्‌ होकर उभरी है । 'ग्रामीण', 'भिखमगे', 
पिता का चितर', स्व-चित्र' आदि चित्रों को कला विशवारदो ने भूरि भूरि सराहा हें। 

सन्‌ १९३८ ई० में वूदापेस्त जाकर अमृत ने टाकटर विक्टर ईगान से विवाह किया। 
जाने के पूव उन्होने लिखा था “हिन्दुस्तान से सदा के लिए बिछोह में सहन नहीं कर सकती। 
मेरा प्रारब्ध हिन्दुस्तान के साथ जुडा हुआ है।. में जानती हूँ कि मेरा कार्य हिंदुस्तानी कछा- 
कारो के छिए एक चुनौती है, और मुझे इस वात पर सतोप होता है । इसका कारण यह नहीं कि 
में अपने को योरपवासी समझती हूँ (ऐसा हरगिज नही है), वल्कि ठीक ठीक कारण यह है कि 
में अपनी वर्तमान रचनाओं को उनकी रचनाओं की अपेक्षा ज्यादा भारतीय समझती हूँ और 
हिंदुस्तानी वस्तुओ के प्रति उनमें से बहुतो बी अपेक्षा मुझमें ज्यादा गहरी भावनाएँ हैँ।” 

इतिहास और प्रगतिशील कला ने इन दोनो वातो को ही सत्य कर दिया हैं। आज अमता 
हमारे बीच नही हे किन्तु उनकी कृतियों मे हम उन्हे रोज ही पुकार छाते हे । 


श्री रामचन्द्र टंडन 


| आधुनिक भारतीय चित्रकला: पिछली सदी के मोड़ पर 


आधुनिक भारतीय चित्रकला का श्रीगणेश इस सदी के आरंभिक वर्षो में, बंगाल की 
नव जागृति के साथ माना जाता है । यह जागृति बहुमुखी थी और कला के क्षेत्र में इसके प्रधान 
पुरुष अवनीन्द्रनाथ ठाकुर थे। उन्होंने निश्चय ही, भारतीय चित्रकला को एक नया मोड़ देने की 
दिशा में एक वड़ा पग उठाया और उनके शिष्यों-प्रशिष्यों ने इनके कार्य को एक नये आन्दोलन के 
रूप में ग्रहण किया। यह बात न भुलानी चाहिए कि इस आन्दोलन के पीछे जो भावना थी, ऐसी 
परिस्थिति के विरुद्ध जिसे हम पिछली सदी के अन्तिम वर्षो में अपने देश में पाते हे। इस परिस्थिति 
की पृष्ठभूमि में ही बंगाछू की कला संबंधी जागृति ठीक ठीक समझी जा सकती हे । 
यह परिस्थिति क्‍या थी ? संक्षेप में यह कहा जा सकता है कि उन्नीसवी सदी में भारतीय 
चित्रकला की जो प्रमुख परम्पराएँ प्रचलित थी. . . अर्थात्‌ मुगल और राजपूत दोनों ह्वास की 
अवस्था में थी। ज्यों-ज्यों दिल्ली के वादशाहों की शक्ति घटी त्यों-त्यों मुगल कला में भी हास हुआ 
यहाँ तक कि चित्रकारों में प्रेरणा और सृजन शक्ति का प्रायः लोप हो गया। वे पुरानी लकीरें 
पीटते रहे। शबीहों का अंकत उनका मुख्य धंधा रह गया। आश्रय की खोज में वे लखनऊ, पटना 
और दूर दक्खन पहुँचे। इन सभी जगहों में कुछ काल के लिए वे पनपे, लेकिव समय का प्रवाह 
उनके विरुद्ध था। बढ़ते हुए अंग्रेजी प्रभाव से उनकी कला को धक्का पहुँचा। इस नये प्रवाह से 
ताल मेल बेठाने और “जान” कम्पनी के धनी व्यवसायियों का सहारा लेने के उनके प्रयत्न 
उन्नीसवीं सदी के उत्तराद्ध में मिलते हे किन्तु यह शैली दम तोड़ रही थी । 
यही बात राजपूत शैली के बारे में भी कही जा सकती है । इसकी दो शाखाएँ थी राज- 
स्थानी और पर्वतीय (कांगड़े की ) । एक तीसरी शाखा तंजोर तक पहुँची थी। किन्तु राजपूत 
दौली भी ह्ासोन्‍्मुखी थी । उन्नीसवी सदी का अंत होते-होते मुगल और राजपूत चित्र परम्पराएँ 
दोनों ही निर्जीव हो चुकी थी। वे विदेशी सम्पक का आघात न सह सकी। 
हाँ, देश के कई भागों में बंगाल, उत्कल, दक्षिण में त्रिचनापल्‍ली आदि में लोककला के 
नमूने प्रस्तुत हो रहे थे। लेकिन अंग्रेजी शिक्षा के असर ने ऊँचे वर्ग के लोगों की, अपनी कला में 
आस्था को पूरी तरह डिगा दिया था। 
शायद यहाँ यह वता देना अनुचित न होगा कि अठारहवी सदी के अंतिम और उन्नीसवी 
सदी के पहले चरण में ५० से ऊपर ब्रिटिश पेशेवर चित्रकोर भारत में आये, जिनमें से कुछ बहुत 
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कुछा कुशल थे। वे घन कमाने की वामना से यहाँ आये और उनकी धारणा यह थी कि उन्हे बहा 
की कठा से कुछ सीसना नही हूँ। वे आये और गये। भारतीय कला से उन्होने कुछ नहीं सीखा, 
यह उनका धाटा हो सकता हैँ। परन्‍्नु हमारे राजा-महाराजा और श्रीमानों में धटिया यूरोपीय 
कला के लिए भी वे एक देशी रुचि उत्पन कर गये, जिसका भार देश को बहुत समय तब 
ढोना पडा । 
यूरोपीय शैली में जो यहाँ थोडा बहुत काम हुआ उसे आगे बढाने वालो में और लोक 
प्रियता दिछाने बालो में तिर्वाकुर राज परिवार के राजा रवि वर्मा का नाम मुख्य है । राजा रवि 
वर्मा ने चित्रकठा की शिक्षा दक्षिण भारत में प्रमण करने वाले यूरोपीय चित्रकारो, विश्ेषकर 
थियोडोर जेन्सन से प्राप्त की इसके अतिरिक्त उन्होने यह काय मदुरा के अछाग्री नायडू से भी 
सीखा था और अछाग्री नायडू तिस्वाकुर के महाराजा के आश्रय में यूरोपीय शैली में बाम करने 
बाछा अपने समय का सब से कुशल चित्रकार समझा जाता था। रवि वर्मा ने बहुतायत से चित्र 
बनाये और ये चित्र सस्ते तैल छापो द्वारा देश में बहुत फैठे और प्रचलित हुए। कदाचित्‌ इन 
चित्रों की छोकप्रियता का मुख्य कारण यह था कि ये भारतीय देवी-देवताओ के चित्र होते थे या 
पुरानी कथाओं और उपाख्यानो को अकित करते थे | आस्थावान जनता के मन में, इनके प्रसग म॑ 
टीका टिप्पणी की बात ही कैसे उठ सकती थी ? राजा रवि वर्मा तथा दूसरे यूरोपीय शैली में 
चित्राकन करने वाछो का काम कभी भी बल्छा की दृष्टि से बहुत ऊंचा नही वन पडा । डा० आनन्द 
कुमार स्वामी, जो कला के बडे पारसी थे, ऐसी ही राय रखते थे । उनका तो वाहना था कि रवि 
वर्मा की अच्छी से अच्छी कृतियाँ भी दूसरी श्रेणी से ऊपर मही उठ सकी है। फिर भी पाश्चात्य 
के प्रवक सम्पक से मारतवासियी को ऐसा चकाचौंध कर दिया था कि रवि वर्मा की कृतियों वी 
स्पष्ट भुटियो की ओर उनका ध्यान न गया। अमीर आश्रयदाताओ द्वारा वह्‌ उठा छी गयी। देश 
के अनेक राजा-महाराजाओ ने उनसे चित्र बनवा कर अपने महल सजाये और ऊँचे अग्नेज पदा- 
घिकारियो ने उद्दे बढावा दिया और यूरोपीय कछा के त्थाकथित सास्कृतिक विस्तार पर सन्तोप 
और प्रसनता प्रवट की। फिर भी यूरोपीय शैली में भारतीय चित्रकारों ने जो कृतियाँ इस काह में 
प्रस्तुत की वे ऐसी नही है कि भारतीय कला उन पर गव करे । इसी समय कलकत्ता, वम्बई, मद्रास 
और लाहौर में सरवार की ओर से कला शिक्षालयों की स्थापना हो चुकी थी और इन शिक्षालयों 
में यूरोपीय शिक्षको के निरीक्षण में, भारतीय विद्याथियो को चित्रकला की शिक्षा मिलती थी। 
इन शिक्षाल्यों के मीखे हुए विद्याथियो ने भी कोई ऐसी कृतियाँ पेश नही की जिन पर हमें गर्व हो 
सके। सन्‌ १९०२-३ की, दिल्ली को बडी प्रदशनी में ऐसे अनेक तैल चित्र दिखाये गये थे जो वि 
यूरोपीय शैली के अनुकरण मे, इन शझिक्षालयो के विद्याथियो के वनाये हुए थे। इन चित्रो में कितनी 
ओर कैसी प्रतिमा मिलती है, इस विपय में एक अग्रेज कहा समालोचक की सम्मति लछीजिए। 
कलकत्ता स्कूछ आफ आर्ट के भूतपूर्व प्रिसिपछ परसी ब्राउन ने, सर जार्ज वाट द्वारा सपादित 
“इंडियन आर्ट ऐट देहली” नामक पुस्तक में, इन चित्रो के विपय में लिखा हैं । उनका कहना है कि 
ये चित्र “अत्यन्त साधारण कोटि के थे, इसका रेखाकण त्रुटिपुण था और दैली तथा रग छगाने की 
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दृष्टि से यह नौसिखियों की कृति जैसे थे ।” यह स्पष्ट है कि रानी विक्टोरिया के समय की विदेशी 
चित्रकला के पौधे का भारत में रोपा जाना ऐसा हुआ कि यहाँ की जलवायु उसे माफिक न आई 
और वह सुन्दर फूल खिल न सका। अपने परम्परागत चितेरों ने जो प्रभाव के लिए थे वे फिर भी 
'गनीमत थे लेकिन जैसा कह चुका हूँ अपने यहाँ की परम्परा स्वयं ह्वास के रास्ते पर थी। बीसवीं 
सदी के आरंभ में हम पाते हे कि देश की परम्परागत कला तो घोर अधःपतन को प्राप्त हो चुकी थी । 
यरोपीय शैली को रोपने के प्रयत्न हो रहे थे। अपने देश की कला के लोप को डा० आनन्द कुमार 
स्वामी ने “अधिकांश में तथाकथित अंग्रेजी शिक्षा द्वारा उत्पन्न रुचियों का परिणाम” बताया है। 
यूरोपीय शैली का अंधानुसरण हमारी कला को कुछ बहुत आगे नहीं बढ़ा रहा था। एक कुंठा की 
स्थिति उत्पन्न थी। जब दो संस्कृतियों का सम्पर्क होता हँ तो स्वभावतः दोनों एक-दूसरे से कुछ 
ग्रहण करती है, कुछ सीखती हें। नये मार्गों में प्रतिभा चल पड़ती है । उस समय अपने यहां अवस्था 
यह थी कि इस सम्पको में एक ओर प्रभुता की आन थी, दूसरी ओर दासता का हीन भाव। यह 
स्थिति राजनीति, समाज, शिक्षा, कला सभी क्षेत्रों में थी। 
स्पष्ट है कि यह स्थिति बहुत चलने वाली नहीं थी। देश का आत्मसम्मान इसे सहन नही 
कर सकता था। कोई मार्ग निकालना था । समन्वय यदि सम्भव नहीं था तो विद्रोह तो सम्भव था। 
भारतीय कला में इस आवना ने जिस नव जागृति का रूप लिया वह आगे चल कर पुष्पित एवं 
पल्‍लवित हुईं । 


२. अवनीन्द्रनाथ और कला में जागृति 


जैसा अभी कहा गया हे, इस सदी के आरम्भ में, बंगाल में, कछा सम्बन्धी जो जागति 
हुई, उसके प्रधान पुरुष अवनीच्धनाथ ठाकुर थे। ह॒ 

यह नवजागृति किस प्रकार हुई, इसकी कथा रोचक हे, यद्यपि अनेक बार कही जा चुकी 
हैं। स्वर्गीय आनन्द कुमार स्वामी ने एक जगह लिखा था कि “जो लोग उल्नीसवी सदी में भारतीय 
कला पर हुए, यूरोपीय कला के प्रभाव को जानते हूँ और निक्ृष्ठ, प्रेरणाविहीन तथा नितांत 
विदेशी ढंग की भारतीय शिक्षा से परिचित हे. .. .ऐसी शिक्षा से जो भारतीयों को अपने ही देश 
में विदेशी बना देती हे. . . उन्हें, कला के क्षेत्र में, जो भी आन्दोलन संभव हुआ, उस' पर अचरज 
ही होगा।” यह बात आज से पचास वर्ष पहले की स्थिति को ध्यान में रख कर लिखी गई थी, 
और बिल्कुल ठीक थी। अंग्रेजी राज की और जो भी देन रही हो, उसने देश की कला-परम्परा 
को गहरा धक्का पहुँचाया। देश के परंपरागत कलाकार राजाश्रय विहीन होकर अपना धंधा 
छोड़ ही रहे थे। ऊपर से स्थापना हुई देश में कला के ऐसे शिक्षालयों की जो पश्चिमी ढंग पर 
साधारण स्तर के शिक्षकों द्वारा, कला की शिक्षा देते थे। फलूत: जो घटिया काम सामने के 
उसका संकेत पहले हो चुका हँ। फिर भी गुलामी की ऐसी छाप भारतीय मस्तिष्क पर पड़ चकी 
थी कि हम कला सम्बन्धी प्रेरणा के लिए भी पश्चिम के मखापेक्षी रहे। हमारे देशवासियों में 


कला सम्बन्धी विषयों में, आत्मसम्मान जाग्रत करते का श्रेय वास्तव में एक अंग्रेज सज्जन को प्राप्त 
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है। (और इसे में बिल्कुल आकस्मिक वात नहीं मानता कि हमारी राष्ट्रीय काग्रेस की स्थापना 
के मूल में भी दो अग्रेज सज्जनों का हाय था।) जिस समय श्री हेवेल कलकत्तें मे सरकारी आट 
स्वूल के प्रिसिपल तथा इडियन म्यूजियम के कला-विभाग के निरीक्षक वन कर आये, उस समय 
उन्होने देखा कि कला-विभाग यूरोपीय चित्रो की अत्यन्त हीन नकलो से भरा हुआ है और विद्यार्थी- 
गण यूरोपीय परिपाटी से त्रिकोणो, चतुप्कोणो और मूर्तियों के सहारे रेखाकण सीख रहे हैँ । जो 
चित्र वे प्रस्तुत करते वे नितान्त प्रेरणा विहीन होते। हेवेछ महोदय के मन में यह बात उठी कि 
यदि सन्रहवी सदी के अच्छे भारतीय चिनो के आधार पर उन्हे शिक्षा दी जाये तो विद्याथियो को 
ठीक शिक्षा प्राप्त हो सकेगी। सौभाग्यवश उन्हे एक कुशल बयाली चित्रकार का उत्साहपूण सह- 
योग प्राप्त हो गया। श्री अवनी द्रनाथ ठाकुर ने, जिन्‍्होने स्वय प्रार॒भिक वर्षों में यूरोपीय शैली 
में तैल चित्र बनाने का अम्यास॒ किया था, यह अनुभव किया कि अपने हो देश की परम्परा के 
आधार पर कला सम्बन्धी आन्दोलन का नेतृत्व ग्रहण करने में हो कला वार कल्याण हैँ और भविष्य 
में इस आन्दोलन से जागृति तथा हित की वडी सभावनाएँ हूँ । यह विचार करके उन्होने बडे 
उत्साह और छगन के साथ हेवेल के विचारो को कार्यान्वित करने का उद्योग किया, और इस 
प्रकार जिस उद्देश्य को हंवेल ने, सिद्धान्त रूप में प्रस्तुत किया था, उसे व्यावहारिक रूप मिला। 
अवनीद्धनाथ ठाकुर, सरकारी आर्ट स्कूल के, सहकारी प्रिंसिपल बना दिये गये और समान भावों 
से प्रेरित दो व्यक्तियों नें अपनी भित-भिन्न योग्यताओ के योग से उस आन्दोलन को जन्म दिया, 
जिससे वगाली शैली की चित्रकछा चल पडी। 
परन्तु जातीय सस्क्ृति के उत्थान के सवध में इनके कार्यों का आरम्भ में स्वागत नही हुआ । 
यही नही, उनका घोर विरोध किया गया । उन दिनो एक इस प्रकार का विश्वास जनता के हृदय 
में घर कर गया था कि यूरोप से ही कला सम्बधी एक सात्र प्रेरणा मिल सकती हे । अतएव यह 
समझा गया कि ये छोग उनति के विरोधी हूं। विद्याथियो ने और “राष्ट्रीय” कहछाने वाले 
समाचार पत्रो ने इनके कार्य का विरोध किया। अत में सद्वुद्धि सहायक हुईं। इस कछा सम्बंधी 
आन्दोलन के प्रार॒भिक वर्षो में जिन कठिनाइयो का सामना करना पडा, उनसे अवनी द्रनाथ को 
अपने निश्चय मे दृढता ही प्राप्त हुईं। और उनके रचनात्मक कार्य ने भारतीय कला के इतिहास में 
एक नये युग का सूत्रपात किया। 
अवनीद्धनाथ का यह रचनात्मक कार्य आबी सदी पयन्त फैला हुआ हूँ। सन्‌ १८९१ के 
लगभग उन्होने चित्रकला का नियमित अम्यास आरम्भ क्या था। सन्‌ १९४१ में कवि रवीद्र- 
नाथ के महाप्राण का चित्रण के बाद उन्होने अपनी तूलिका एक तरह से अछूग रख दी। किसी भी 
सफल चित्रकार के लिए कदाचित्‌ यह सम्भव नही कि इतने दी्घं रचनाकाल में वह्‌ एक ही छकीर 
पकड़े रहे। फिर अवनीन्द्र जैसे कछातुर व्यक्ति के लिए, जो नये-नये प्रयोगो के छिए उत्साही रहे 
हे, यह कव सभव था कि किसी लीक मे पडें। वास्तव मे उनकी कृतियो में इतनी विविधता हे कि 
कभी कभी उन सभी को एव कलाकार की रचना स्वीकार करने में सकोच होता हू ! उन्होने भितत- 
भिन्न माध्यमों का अ्योग किया हू । उनकी कृतियो की कथावस्तु में भी बडी विभिन्नता है। उन्होने 
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शबीहें बनायी हें, प्राकृतिक दृश्य अंकित किये हैँं। प्राचीन और नवीन, इस देश के और विदेशी 
कथानकों को चित्रित किया है । उनके मेघदूत के, उमर खैयाम के, और अलिफलेला के चित्रों में 
दैली का कितना अन्तर है ! “भारतमाता”, “गणेश जननी”, “कजरी”, तिष्यरक्षिता”, और 
“महाप्राण' शीर्षक चित्र सहसा एक चित्रकार की रचना नही कहे जा सकते । उनकी रचनाओं में 
ईरानी, जपानी, चीनी और यूरोपीय प्रभाव होड़ करते से जान पड़ते है । अपनी एक खोज में श्री 
ओ० सी० गांगुली ने अवनीन्द्रनाथ के कार्य की समीक्षा करते हुए लिखा है, “बात अटपटी लगने 
का भय है, लेकिन उनकी कृतियों को बर्नीज जोन्स विहजाद और ओगाना कोरीन का सम्मिश्रण 
कहने को जी चाहता हे ।” सच तो यह हे कि अवनीन्द्र ने यद्यपि अनेक शैलियों में प्रयोग किए, 
और यद्यपि उन्होंने विविध प्रभावों को ग्रहण किया, जो कुछ उन्होंने प्रस्तुत किया परम्परा विशेष से 
सम्बद्ध नही है, उस पर उनकी निजी छाप है । इसी बात को स्टेला ऋमरिश ने दूसरे शब्दों में कहा 
है । वे कहते हैं, 'अवनीन्द्रनाथ ठाकुर की कला उनके व्यक्तिगत अधिकार पर आधारित है ।” 

इस नवजागृति को अग्रसर करने में अवनीर्धनाथ का योग कलाकार के रूप में ही नही 
बल्कि मख्यतया एक शिक्षक तथा गरु के रूप में रहा ह। उन्होंने शिष्यों के एक बड़े समुदाय को 
अपने आदर्शो से सम्पुक्त किया। इसके अतिरिक्‍त उन्होंने कभी भी व्यावहारिक रूप से अपने 
शिष्यों की अपनी प्रतिभा के विकास में कोई रुकावट नही डाली, बल्कि उन्होंने इस वात का पूरी 
तरह अनुभव किया कि प्रत्येक कछाकार की सहज प्रतिभा का विकास होना चाहिए और उसे अपने 
लिए एक निजी मार्ग निकालना चाहिए। उसकी अपनी प्रेरणा ही उसकी कला को सार्थक बना 
सकती हे । अवनीन्द्र को एक जन्मसिद्ध शिक्षक' कहा जाये तो अनुपयुकत न होगा। परिणामस्वरूप 
उनके गिद एक ऐसा शिष्य समुदाय बन गया जो एक पीढ़ी क्‍या, दो पीढ़ियों तकः उनके दिखाये 
मार्ग पर चलता हुआ अपनी कला का विकास और विस्तार करता रहा। इस' परम्परा का, जिसे 
ठाकुर शैली या बंगला शैली कहा गया हें, मूल्यांकन एक स्वतंत्र विषय हे । जिस वात पर यहां बल 
देना चाहिए वह यह हे कि अवनीन्द्र और उनके शिष्यों के कार्यकलाप ने, देश के कला क्षेत्र में, 
एक नयी जागृति, नयी स्फूर्ति पैदा की, जिसने हमारी कला, विशेषकर चित्रकला को एक नया 
रास्ता दिखाया और तत्कालीन कुंठा की स्थिति से उबारा, यह एक बहुत बड़ा काम था । 


३. बंगला कला शली का विस्तार 


बंगला कला शैली की नींव तो अवनीन्‍्द्रनाथ ठाकुर ने डाल दी थी, लेकिन उसका कैसा, 
कितना विस्तार आने वाले वर्षो में होगा इसकी कल्पना क॒दाचित्‌ स्वयं उन्हें नही थी। उनकी 
प्रबल आस्था इस सिद्धान्त में थी कि यदि आधुनिक भारतीय चित्रकला को पनपना हैं तो उसकी 
जड़ें भारतीय भूमि पर होनी चाहिए और उसकी प्रेरणा का आधार अपने देश की ही प्राचीन 
चित्रकला बन सकती है । यह आस्था उनमें कलकत्ता के सरकारी कला शिक्षालय के अध्यक्ष श्री 
ई० वी० हँवेल ने उत्पन्न की थी। अपनी कला साधना से उन्होंने इसे पुष्ठ किया । किन्तु यह कहना 
कठिन ह कि हंवेल के बताये सिद्धान्त पर चल कर कहाँ तक उनकी कला फली-फली । अवनीद्धनाथ 
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की कला और कायकलाप के विषय मे में पीछे भी कुछ निवेदन कर चुका हूं । जो वात यहा कहनी 
हैँ वह यह हे कि अवनीद्धनाथ की कला कृतियो की भारतीयता तात्पर्य नितान्त भारतीयता 
सेहू बरावर एक आलोचना का विषय रही है। उनको व्यक्तिगत प्रतिभा तो असदिग्ध हूँ, 
बिन्‍्तु व्यावहारिक रूप में उनकी कछा में कई स्रोतो का योग, सम्मिश्रण, समन्वय हूं । हम यह नहीं 
कह सकते कि वहू पश्चिमी ईरानी, चीनी, जापानी कला से उसी प्रकार प्रभावित नही रहे जिस 
प्रकार कि प्राचीन भारतीय कला से । अपनी व्यक्तिगत प्रतिभा के आधार पर उन्होंने एक समन्वय 
उपस्थित किया जो बगला कला के प्रेरक सिद्धान्तों मे अछय अपना एक महत्व रखता हूँ। 
लेकिन बंगला कला शैली को फैठाना ही था। पुरानी चित्र परम्पराओ के नप्ट हो जाने के कारण 
और पदिचमी शैली के विरुद्ध घोर प्रतिक्रिया उत्पन होने के कारण भारतीय कढा क्षेत्रों में एक 
व्यवधान उपस्थित हो गया था। वगला चित्र शैली की अपनी त्रुटियाँ रही हे, अपनी सीमाएँ रही 
है, जैसा कि अभी हम देखेंगे किन्तु यही एक शैली थी जो किचित मुखर थी, और जैसी भी हो देश 
की उभरती हुई राष्ट्रीय चेतना के अनुकूल पडती थी। अवनीद्धताथ ने, जो निश्चय ही एक बडे 
कलाकार थे, इसे अपनी व्यक्तिगत प्रतिप्ठा प्रदान की थी और इससे भी बडा काम उहोने यह 
किया था कि कुछ योग्य शिष्यो को उन्होने तैयार किया था जो अपनी अलग अलग प्रतिभा रखते 
हुए भी समान रूप से वह प्रतिक्रिया प्रदर्शित करते थे जो वगाल की कला जागृति के मूल में थी। 
फिर ज्यो-ज्यो कलाकारों की माग देश में वढी ज्यो ज्यों कलाशिक्षालयों में शिक्षकों की आव- 
इयऊता हुई यह्‌ शिष्य प्रभाव के केन्द्रों मे उदासीन होते गये, अपने गढ़ निर्माण करते गये कौर 
इनके पीछे वही प्रतिक्रिया काम करती रही। नदलाल बोस शान्तिनिकेतन में समासीन हुए। 
असितकुमार हाल्दार और समरेन्द्रनाथ गुप्त ने लखनऊ और लाहौर के सरकारी कला शिक्षालयों 
के अध्यक्ष पद का काम सभाला। वेंकटप्पा मैसर में और शैलेन्द्र जयपुर में शिक्षक बनें। इसी 
प्रकार शारदा वकील ने दिल्‍ली में शिक्षण आरभ किया। देवी प्रसाद राय चौघरी' मद्रास के सरकारी 
कला शिक्षालय वे अध्यक्ष हुए और मुकुछ दे कलकत्ते के सरकारी शिक्षालय के । कल्कत्ते में ही 
क्षितीनद्रमोहन मजुमदार भी कला शिक्षण का काय करते रहे । इनके अतिरिक्त और भी शिप्य 
थे जो अन्य स्थानो में पहुँचे और अपने प्रभाव के पदा से पूरा छाभ उठाते हुए बंगला शैली का 
विस्तार बरते रहे। यह कला शो आरभ में प्रतिक्रियावादी और प्रयोगात्मक थी, धीरे-धीरे 
बगाछी चित्रकार कुछ लफीरें पीटने लंगे। उन्होने कुछ रूढियाँ बना छी, जिसका फल इस शैली 
के लिए अच्छा नही हुआ। इस होली का प्रभाव ऐसे प्रदेशों में भो पहुँचा जहाँ अवनीद्ध के शिष्य 
नहीं पहुँच सके थे, जैसे कि गुजरात में, जहाँ रविशकर रावल ने, जो एक कुशल चित्रकार और 
शिक्षक रहे है, वगला शैली के मूलगत विचारो का आधार छेकर अपना एक अलग वर्ग बनाया 
और उनके भी कुछ शिष्य बने । बगला शैली का यदि विशेष प्रभाव कही न पडा तो वह वम्बई में 
था। बम्बई में पश्चिमी शैली को प्रधानता अब भी वनी रही। वहाँ सादृश्य या “नेचुरलिज्म” पर 
जोर दिया जाता रहा । वहाँ के चितकारो ने वगाल के चिनकारो की बरावर निदा कौ और उनकी 
इतियो को काल्पनिक, अवास्तविक, वेतुकी आदि कहा। बम्बई के इस काछ के चित्रकारो में हमे 
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कलाकार--श्री फ्रासिस “यूटन (मोआ--यम्बई ) 


आधनिक भारतीय चित्रकला : पिछलो सदी के मोड़ पर र्डश्‌ 


विशेष प्रतिभा का परिचय तो मिलता नही, उनका अधिकांश कार्य मध्यम या निम्न श्रेणी का कहा 
जायगा । आगे चल कर अवश्य बम्बई ने कुछ कुशल चित्रकार प्रस्तुत किये, जिनकी क्ृतियों का 
मल्यांकन एक अलग प्रसंग है । असितकुमार हाल्दार ने अपने एक छख मे अवनीद्द के शिष्यों और 
प्रशिष्यों की एक लम्बी तालिका दी है । ठीक है, बंगला शैठी की परम्परा तीन पीढ़ियों में फैली 
मिलती है । लेकिन समय की गति के साथ उसके आधार को ऐसी ठेस छगी हूं कि वह संभल न 
सकी और यह किचित खेद की बात है कि अवनीन्द्रनाथ ने उसकी छिन्नमुखी प्रवृत्ति अपने जीवन 
काल में ही देखी। 

जहाँ तक इस शैली के मूल्यांकन का प्रश्न है बंगाली चित्रकार ने कदाचित्‌ अपनी ऋृतियों 
की भारतीयता पर आवश्यकता से अधिक बल दिया, और इस कोटि में घटिया तथा जैसी-तैसी 
कृतियों को आगे बढ़ाने का प्रयत्न किया । दावा तो उसने यह किया कि वह अपनी प्रेरणा अजंता 
तथा मध्ययूग के भारतीय चित्रों से प्राप्त करता हे, किन्तु उसने ठीक ठीक यह न समझा कि निष्ध्राण 
अनुक्षतियों द्वारा प्राचीन परम्परा प्रतिष्ठित नही हो पायेगी। उसने अपनी प्राचीन चित्र परम्परा 
की प्रायः सभी मूल बातों की उपेक्षा की, न उसने अजंता के चितेरों से चित्र संयोजन सीखा, न 
उनका जैसा सुधरा रंग भरना जाना, न वह मूल भित्ति चित्रों की प्रेरक उदात्त भावनाओं को ग्रहण 
क्र सका, न वह प्राचीन चितेरों की कलाविधि में पैठ सका। उसने जो सीखा और उसे सीखना 
भी क्या कहा जाये, वह केवल कुछ आक्ृतियों की नकल करना था। उसमें भी अधकचरापत 
मिलेगा। पतली -पतली बाहें, लम्बी अंगुलियाँ, भिची आँखें, इतकी नकल करके उन्हें धूमिल 
रंगों में प्रस्तुत करना आदि, अपनी इस प्रक्रिया को अजंता कला से प्रेरित बताना, अजंता का उप- 
हास नहीं था तो क्या था ? फिर भी वह क्रम बहुत वर्षो तक चलता रहा और काफी फैला रहा । 
अन्त में यह भ्रमजाल टूटा और अब हमारे कला पारखी बंगला चित्रकला के विषय में अपनी राय 
बदल चुके है। बंगला शैली की त्रुटियों के संबंध में और बहुत कुछ कहा जा चुका हेँ। वह कि यहां 
हमें कोरी भावुकता मिलेगी, रेखांकन में दृढ़ता का परिचय नही मिलता, चित्रकार पुरानी कलाओं 
के जाल से निकल कर आधुनिक जप्वन के मनन पर ध्यान नही देते, रंगों की व्यवस्था चटक न 
होकर धूमिल हूँ और पूर्व और पश्चिम की विभिन्न शैलियों की यहां केवल एक घपड़चौध हे । 
इस बात को स्वीकार करने में संकोच न होना चाहिए कि वह सभी आलोचनाएँ अंशतः ठीक हे । 
किन्तु यह केवछ इस शैली की घटिया कृतियों पर लागू होती है । अवनीच्द्रनाथ, गगनेन्द्रनाथ, 
ननन्‍्दलाल बोस, बेंकटप्पा और कुछ अन्य यशस्वी चित्रकारों की व्यक्तिगत प्रतिभा ने इस शैली की 
बराबर रक्षा की हैं, और उनकी तूलिका से प्रस्तुत ऐसे अनेक चित्र हे जिन्होंने हमारी आधुनिक 
कला को अपने देश में ही नहीं विदेशों में भी सम्मानित किया हे और जिनके यश के कारण बंगला 
चित्रकला का देश में छपभग तीस वर्षो तक इतना प्रसार और विस्तार हुआ है। 


४. यासिनी राय का नया मार्ग 


अवनीच्द्रनाथ ठाकुर और उनके कुछ शिष्यों द्वारा प्रचारित कला शैली, जिसे बंगला 


र४६ ५ सम्मेलन-पत्रिका 


शैली या ठाकुर शैली का नाम दिया गया है, एक प्रकार से अछग काम पूरा कर चुकी थी। उसके 
पीछे एक राष्ट्रीय जायृति की भावना रही थी। वह भारत में परिचिमी “एकेडेमिक” अली के 
प्रचलन के विरुद्ध एक प्रतित्रिया के रूप में आरम हुई थी और यद्यपि उसने इस बात का दावा 
किया कि वह अपने देश की प्राचीन चित्र परम्पराओ के आधार पर अपने को ढाल रही है, फिर भी 
यदि विचार पूवक देखा जाये तो उसकी भारतीयता मुख्यतया इस वात में थी कि उसके चित्रण के 
पिपय भारतीय थे। यह विपय प्रायः पौराणिक होते, या भारतीय इतिवृत्त से उनका सम्बन्ध 
होता। यह स्पप्ट हूँ कि कयावस्तु मात्र के आधार पर कोई चित्र परम्परा प्रतिष्ठित नहीं हो सवती। 
उसमें कलात्मक गुण होने चाहिए, कलात्मक शोध की दिश्या होती चाहिए। हम ऊपर देख चुके 
हैँ कि ठाकुर णैली में छितमुसी प्रवृत्तिया, उसके प्रवतक के जीवन काल में ही दीखने छगी थी। 
इस शैली पर एक प्रवल आधात पहुँचा वगाल के ही एक अन्य साधक कलाकार की कृतियों 
द्वारा, जिन्होंने भारतीय चित्रकला को उसके प्रचलित गिलग्रलेपन और भावुकता से उपारा। 
यह व्यक्ति है यामिनी राय। यामिनी राय ने आधुनिक भारतीय कला में एक नये मार्ग का निर्देश 
किया। यामिनी रजन राय यही उसका पूरा नाम हूँ एक ऐसे व्यफप्ति हे जो कदाचित्‌ 
अपनी कला के सिद्धान्त पक्ष पर वाद विवाद करने में तो असमय है, फिर भी एक ऐसे चित्रवार 
हे जिनकी कृतियों में हमें एक विशुद्ध कलात्मक ध्येय मिलता है, और हमारे समय वा घायद ही 
कोई और भारतीय चिनकार हो, जिसने अपने प्रारभिक रचनाकाछ से ही कछा की मूल समस्याओं 
में पैठने और उसका हल निकालने का इतना सतत प्रयत्न क्या हो । चित्र दो आयामो, दो परि- 
णामो की वस्तु है । चित्र की इस प्रकृत सीमा को जानते और स्वीकार करते हुए चित्रकार का 
कार्य ऐसे सरठ सहज आकारो की खोज का रूप घारण क्र छेता है जो उसकी अनुभूति को पर्याप्त 
अभिव्यक्ति दे सकें। इन्ही सरल सहज आबारो की खोज में आज यूरोप के कुछ अन्य शीप॑ चित्रकार 
भी छगें हे , विन्तु यामिनी राय ने, उस कला प्रवाह से अलग अछूग रहते हुए भी, और कला सम्बन्धी 
तक॑ वितर्कों की जानकारी में रुचि लिए बिना ही, एक अनन्य साधना के रूप में अपनी खोज को 
आगे वढाया है, और जो भी उन्हें सिद्धि मिली हे, उसने न केवल उहेे अपने देश में प्रतिहित किया 
है, बल्कि विदेशों में भी उन्हे रूपाति दिलाई हू । भारत से वाहर आज जिस भारतीय चित्रकार का 
नाम सब से अधिक प्रसिद्ध है, वह कदाचित्‌ यामिनी राय का ही हूं । 
यामिनी राय ने अपनी प्रेरणा भारतीय छोककला से, वह भी वगछा छोक्‍्क्ला से प्राप्त 
कौ। अपनी खोज में छूगे हुए उनका ध्यान कालीघाट के पटुआ थितेरो को कृतियों की ओर गया, 
ऐसी कृतियो पर जिनकी अपनी ग्रामीण सहज सरल परम्परा थी, और जिनमें उन्हे कछात्मव 
समस्याओं का ऐसा समाधान मिलछा जिसकी वह खोज में थे। यह चित्र वशगत चिनेरों द्वारा 
चनाये गये हिन्दू देवी देवताओं के चित्र होते, और यद्यपि उनकी शैली स्वय हासोन्मुखी थी, फिर 
भी उनमें यामिनी राय ने उन आकारो को व्यक्त पाया जिनको वह खोज कर रहे थे, और यह 


सहज मरल और पुष्ट तथा प्रवाहमयी रेखाओ द्वारा व्यक्त हुए थे। इससे आगे, यामिन्री राय की 
कला साधना का मार्ग खुछ गया । 
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यहाँ यह बता देना अनुचित न होगा कि यामिनी राय एक वयोवुद्ध चित्रकार हं, जो 
अवनीच्धनाथ के अच्य पट्टशिष्यों के समसामयिक रहे हें । आरम्भ में उन्होंने पश्चिमी शैली में चित्र 
बनाये और शवीहकार के रूप में उन्होंने उस समय ख्याति भी पायी । बाद में वह अवनीचछ्धनाथ के 
सम्पके में आये और ठाकुर शैली के अनुकरण में भी उन्होंने चित्र बनाये जो कि अधिकतर जापानी 
: प्रभावों को ग्रहण किये हुए थे। किन्तु उनको अपने इन सभी प्रयासों से असंतोष बना रहा, और 
१९२१ के आसपास लगभग ३४ वर्ष की अवस्था में उनका ध्यान बंगला लोक चित्रों की ओर गया। 
फिर तो यामिनी राय उनमें रमते ही गये। इत चित्रों को उन्होंने अपनी साधना की एक दिद्या ही 
बना ली, कभी-कभी इस दिशा से हट कर उन्होंने अन्य प्रयास भी किये, किन्तु बार वार लौट कर 
वह इसी शैली की ओर आये और इसी शैली के अध्ययन और परिमार्जन में उन्तका चित्र सब से 
अधिक लगा। वह गाँवों में गये, वहाँ कुम्हारों, बुनकरों, मूरतिया, खिलौने, गुड्डे बनाने वालों और 
पटुओं की कृतियों को देखते, समझते और उत्तकी नकल करते रहे, और उन्हें इस बात का 
ज्ञान हुआ कि इन परम्परागत ग्रामीण व्यवसाथियों ने अनायास ही आकारों के रहस्य को पा 
लिया है, और यामिनी राय उनके साथ रह कर, उनके जैसे बन कर, कभी-कभी तो 
बहुत आर्थिक कठिनाइयों मे भी अपनी कला साधना चलाते रहे । वह बार-बार प्रयोग करते 
रहे। उनके प्रतीकों को समझते रहे और उन्हें ग्रहण कर नयी-नयी व्यवस्थाओं में बैठाते रहे। 
उन्होंने पाया कि अपने इस कार्य कलाप से उन्हें मानसिक तृप्ति मिली। यद्यपि बहुत समय तक 
बना-बना कर वह चित्रों के ढेर लगाते रहे और उनकी ओर लोगों का ध्यात आकषित न 
हुआ। 

. अंततः कला पारखियों ने उनके कार्य को पहचाना। यामिनी राय ने अपनी छोक परम्परा 
की एक नयी प्राण प्रतिष्ठा की थी। ठाकुर हैछी की घटिया, निराशय, निष्प्राण कृतियों से ऊब 
कर इस कलाकार के नये मार्ग को पारखियों ने पहचाना और उनकी सार्थकता को स्वीकार करने 
लगें। आधार यामिनी राय ने भी अपने देश की, बल्कि बंगाल की लोककला में पाया था। उनकी 
कला वस्तुतः देशज थी. . . ठाकुर शैली की कला से भिन्न रूप में। यामिन्ती राय ने अपनी कला को 
लोककला से जोड़ कर उबारा, उसे प्रतिष्ठित किया उसमें नया जीवन भरा, और ऐसा करने में 
उन्होंने पुरानी कयावस्तु का नही बल्कि अपने देश के कला तत्वों का सहारा लिया। इस दृष्टि से 
यामिनी राय की करा एक वास्तविक रूप में भारतीय कला थी. . . .न केवल सामयिक राज- 
नेतिक प्रतिक्रिया से प्रभावित और भारतीय कथावस्तु तक सीमित बल्कि भारतीय कला तत्वों 
से पोषण प्राप्त करती हुई, और भारतीय भूमि पर टिकी हुईं। यामिनी राय की कला के विषय में 
विरोधी आलोचकों ने कहा है कि वह मौलिक नही हे । यह कदाचित्‌ ठीक है. . .केवल इस अये॑ मे 
कि उन्होंने नये प्रतीक नही रचे, पुराने प्रतीकों को ग्रहण किया। किन्तु निश्चय ही उन्होने उन 
प्रतीकों को एक नयी व्यवस्था दी और साथ ही एक नया जीवन दिया और इस अर्थ में उनकी 
रचनाएं अपनी मौलिकता रखती हे, और उनका मूल्य है, और उन्हें मान्यता मिली हे । प्रारंभिक 
रचनाकाल के अन्य शैलियों में किये गये अभ्यास ने उनके नये कार्य को एक पुष्टता ही प्रदान की 


श्डद सम्मेलन-पत्रिका 


और बगाल की लोककला को यामिनी राय एक ऐसी दिशा देने में सफल हुए कि वह आधुनिक 
युग कछा के बीच सम्मान वा स्थान प्राप्त कर सके। 

एक दूसरी आलोचना उनकी कृतियों के विषय में यह हूँ कि वह अपने को दुहराते रहते 
हैँ। यह बात भी कदाचित्‌ ठीक हे, किन्तु अनिवाये हे । जब कोई कलाकार अपनी दीघ साधना के 
परिणामस्वरूप कुछ सहज सरल आकारो के तत्व को जान छेता हैँ तो स्वभावत वह उनका अधिक 
से अधिक उपयोग करता हूँ । यह नही समझना चाहियें कि उनकी कृतिया में कयावस्तु का परि- 
सीमन हुआ है। कथावस्तु की दृष्टि से उनमें बडी विषमता हैँ । खेतिहर, छुहार, बढई भिन भिन 
वर्गों और जातियो के स्त्री, पुरुपो, वाउलो, सथालो, मल्लो, मुस्लिम फकीरो और वैष्णव भजनीको 
और साधु-सतो आदि के अनेकानेक जीवन प्रसग उनके चित्र के विषय वने हे । ईसामसीह के जीवन 
से सपधित उनके चित्रो का एक अलग वर्ग हूँ, और ईसामसीह के चित्र न केवल यामिनी राय के 
कलायन की व्यापकता बताते हे बल्कि उनकी घामिक भावना की विद्यदता भी। 

यामिनी राय ने वस्तुत एक नया मार्ग दिखाया, यद्यपि उस माग के अनुकरण करने 
बाछे इने गिने है । उनकी अपनी प्रतिभा इस मार्ग को व्या कम आलोकित करती हे ! 


५ अमृत शेरगिल और नये प्रयोग 


यामिनी राय के नये मार्ग ने बगछा या ठाकुर शैली की क्षयशील प्रवृत्तियों को गहरी ठेस 
पहुचाई थी, उसे एक' दूसरी और अतिम ठेस छगी अमृत शेरग्रिल की प्रतिमा से। इस चित्रकर्तरी 
ने अपनी स्वल्प जीवन छीलछा में, और कुछ ही वर्षों के अपने रचनात्मक कार्य द्वारा, न केवल कुछ 
अमर ऊऋृतिया प्रस्तुत की, वल्कि भारतीय चित्रकला के विकास की दिशा ही पलट दी । 
सन्‌ १९३४ के अन्त के ऊगभग, पेरिस की चित्रशालाओ में चित्रकारी सीखी हुई, एक 
कुमारी स्वदेश लौटी। शिमला में, जहा उसके माता पिता रहते थे, उसने अपनी एक छोटी सी 
चिनशाला बना छी | उस समय उसकी अवस्था इक्कीस वर्ष की ही नही थी, लेकिन उसके हृदय में 
साहस था, उसके मस्तिप्क में कल्पना थी और उसकी उगुलियो में कौशल था । इसके बल पर वह 
एक नये क्षेत्र पर विजय पाना चाहती थी । उस समय उसके वय और वपु को देसते हुए यह अनुमान 
नही किया जा सकता था कि वह हिन्दुस्तान के चित्रकारो के सामने एक चुनौती उपस्थित करेगी। 
थोडे ही काल में यह स्पप्ट हो गया कि यह चित्रलेखा अपने घय्रे के विषय मे दुढ और सुनिश्चित 
विचार रखती है, और उसमें रेखाकन और रग विधान की ऐसी प्रतिभा हैँ कि उसे किसी और 
सहारे की आवश्यकता नहीं। 
अमृत के पिता सिख थे, उनकी मात्ता हगरी देश की थी, और पेरिस में प्रसिद्ध कला शिक्षक 
रूसिया सीमो की देखरेख में, इन्होने चितकछा की शिक्षा पायी थी। सन्‌ १९३२१ में इन्होने पेरिस 
के “ग्रादसेलो” में अपना एक चित्र प्रदर्शन के लिए भेजा। “सैछो” में चित्र को स्थान दिया जाना 
ही कम प्रतिष्ठा की बात नही थी, किन्तु दुसरे वर्ष जब उनके “युवतियो” ज्ञीपंक चित्र को “सैला” 
वा सवश्रेप्ठ पुरस्कार प्राप्त हुआ तब तो उनका यश पेरिस के कला जगत में फैल गया। वह इस 
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संस्था की सदस्या चुनी गयी। वह पहली और एकमात्र भारतीय थी, जिन्हे वह सम्मान मिला। 
फिर तो उन्होंने पेरिस में एक स्टूडियो कर लिया, और नये प्रयोगों के साथ-साथ अपनी चित्रकला 
का अभ्यास करती रहीं । इनके गुरु ने कहा था : “किसी दिन मुझे यह कहते हुए गवे होगा कि तुम 
मेरी शिष्या थीं ” 
एक अदृश्य सूत्र अमृत शेरगिल को भारत की ओर बराबर खीच रहा था। कला के 
अभ्यास का पेरिस में अच्छा अवसर देकर यह वहां ठहर गयी थी। किन्तु इनके चित्रों के गहरे 
रंगविधान को देखकर इनके शिक्षक प्रोफेसर लूसियां सीमों अकसर कहा करते थे कि पश्चिमी 
चित्रशालाओं के धूमिल वातावरण में इनकी विशेष प्रतिभा का विकास न हो सकेगा। इनके 
कलात्मक व्यक्तित्व के समुचित विकास के लिए पूर्व के रंग और प्रकाश से भरे वातावरण की 
जरूरत है । और इस कथन में बहुत सत्य था। क्योंकि भारत आने पर अमृत की कला ने एक नया 
मोड़ लिया। सन्‌ १९३० और १९४१ के बीच, जब कि उन्तकी २८ वर्ष की अवस्था में मृत्यु हुई, 
उन्होंने कुछ ऐसे चित्रपट बनाये जो कि उनके पच्छिमी अभ्यास से प्रभावित भले रहे हों, किन्तु 
जिनके पीछे स्पष्ट भारतीय प्रेरणा रही और जो कि उनके विशेष रंग में थे और जिन्होंने भारतीय 
चित्रकारों को नये प्रयोग करने का उत्साह दिया। अमृत ने अनेक भारतीय प्रदशनियों में प्रथम 
पुरस्कार पाये और भारत म्रमण किया। 
दक्षिण भारत की यात्रा में अमृत शेरगिल ने अजन्ता की चित्रकारी पहली बार देखी। 
उससे यह बहुत प्रभावित हुई। न केवल अजस्ता ने इन्हें मोह लिया, बल्कि दक्षिण भारत ने वहां के 
साधारण नर-नारियों ने। दक्षिण भारतीय विषयों को लेकर जो चित्रपट उन्होंने बनाये उनमें 
अजत्ता की प्रेरणा दिखाई पड़ती हे । माध्यम तो उनका सदा तैल रंगों का रहा, किन्तु एक विशिष्ट 
शैली अपना कर और बड़े चित्रपटों का उपयोग करके उनके लिए यह संभव हुआ कि वह अपने 
चित्रों में भित्ति चित्रों के गुण छा सकें। वधू का शझ्ंगार”, हाट जाते हुए दक्षिण भारतीय 
ग्रामीण” और 'ब्रह्मचारी” उनके ऐसे शीर्ष चित्रपट हे जिन पर अजन्ता की स्पष्ट छाप हे। वस्तुतः 
अजन्ता देखने से पूर्व के और उसके बाद के उनके चित्रों में एक प्रकट अन्तर हे । अजन्ता के प्रति 
उन्होंने बराबर कतज्ञता प्रकट की । दक्षिण भारत से शिमला लौट कर उन्होंने लिखा था. . . 'मैं 
बड़ी मेहनत कर रही हूँ और एकमात्र बड़े चित्रपटों की तैयारी में लगी हुई हूं। विषय की दृष्टि से 
इनमें दक्षिण भारत की वह छाप हे जो मैने ग्रहण की, और चित्र व्यवस्था की दृष्टि से यह उस 
महान शिक्षा का, जिसे मैने अजन्ता में ग्रहण किया, प्रकट रूप हैँ ।” फिर भी हम पाते हे कि अमृत 
शेरगिल का उद्देश्य न तो अजन्ता के अभिप्रायों का अनुकरण करना था, न उसके विषयों का। 
उनका कहना था कि अजन्ता के चित्रकार जीवन के अध्ययन में दुरूहता नही छाते थे। सरलता 
और स्पष्टीकरण उनका उद्देश्य था। इन सिद्धान्तों से लाभ उठा कर न केवल भारतीय चित्रकला 
बल्कि चित्रकला मात्र प्रतिष्ठित हो सकती है । अजन्ता का उस पर ऋण है और इसे उन्होंने स्वीकार 
किया हूँ; लेकिन वह नक्‍काली को बुरा समझती थीं। उन्होंने अजन्ता के चित्रकारों के गणों को 


ग्रहण करने का प्रयत्न किया है, अजन्ता की नकल का नहीं। उनके कुछ चित्रों में मृगल और 
३२ ह॒ 


२४० सम्मेलन-पन्निका 


बसोहली कलमो के प्रभाव भी दिखते है. यद्यपि वह सदा बडे चित्रपटो और तैल रगो का प्रयोग 
करती थी। उनका सहज सरल व्यवितित्व था किन्तु कछा के सिद्धान्तो के प्रश्न पर वह खड्गहस्त 
भी हा सकती थी। उतकी घारणा थी की अजन्ता के नाम पर भारतीय चित्रकारों नें अनाचार 
किये है। उन्होंने लिखा था. “कम से कम एक कारण से मुझे प्रसनता है कि मैने कछा की 
विक्षा यूरोप में पायी,इसने ही मुझे अवसर दिया हूँ कि में अजन्ता,मुगल और राजपूत चित्रवारी 
को समझ सकू और उन्हे पसन्द कर सकू. तुच्छ और सतही कारणों से नही, न इसलिए कि वे 
इतिवृत्तात्मक हे, वल्कि सही कारणों से। होता यह है कि उनके समझने का अधिकाश भारतीय 
चिनकार ढोग तो करते है, छेकिन वास्तव में वह गलत ढग से समझी जाती हे ।” अमृत शेरगरिल के 
यह विचार उन्हें कछाकारो के एक वर्ग में प्रिय नही बना सकते थे, और उन पर आक्षेप हुए। 
आक्षेप करने वालो ने उनकी का पर अभारतीय होने का छाछन छगाया। यही लाछन पाश्चात्य 
/एकेडेमी” दैली से प्रभावित चित्रो पर इस सदी के आरभ में छगाया गया था। उस समय यह 
लाछन लह गया था, क्योकि वह क्ृतियाँ स्वत निष्प्राण थी। अमृत शेरगरिल की प्राणवान कृतियो 
के सवध में वह छाछन लह न सका। 

आज अमृत शेरगिल की कृतियो का एक बडा सग्रह हमारी राष्ट्रीय ललित कला बीवी में 
सुरक्षित है, और आक्षेप करने वालो को एक चुनौती दे रहा है। अमृत शेरगिल हमारे सामने उस 
समय आयी थी जब कि ठाकुर शैली की मौलिक प्रेरणा का हास हो गया था, जब कि कलाकारों का 
अधिकाश वर्ग अतीत की गिरूगिली कल्पना के ऊपर नही उठ रहा था, जब कि क्षीण अनुकरण को 
रचनात्मक प्रतिभा का भेप दिया जा रहा था और जब कि कला सवधी विचारों में एक अजीव 
अस्पप्टता फैली हुईं थी। उन्होने इस काई को काटने का प्रयत्न किया और भारतीय कला को एक 
नया मूल्य दिया। उनके प्रयोगो ने न जाने कितने नये चित्रकारो को नये प्रमोग करने की उमग दी, 
भर यह अमृत शेरगिल की एक बडी देन रही है । 


६ सथन का युग और भविष्य की रेसाएं 


हमने देखा कि यामिती राय और उनके बाद अमृत शेरगिल ने अपने लिए नये मार्ग 
निकाले । यामिनी राय ने अपनी प्रेरणा बगाल की छोक कला से प्राप्त की और अपनी ऋृतियो में 
उसे ऐसा रूप दिया जो कि न केवल इस देश में ग्राह्म हुआ, बत्कि जिसने विदेशों में भी कछा- 
प्रेमियो का ध्यान, उनकी ओर तथा भारत कला की ओर आकृषित किया। अमृत शेरगिल ने 
अपनी शिक्षा तो पेरिस मेँ प्राप्त की थी और उनकी कृतियो का माध्यम भी तैल रग ही रहा, किन्तु 
उनकी कछा का परिपाक (और परिपाक भी क्‍या कहे, यह देखते हुए कि इस चित्रकला मे २० 
वर्ष की आयु भी नही पूरी की) भारत में ही हुआ, और उन्होने भी अपनी प्रेरणा बहुत कुछ अजन्ता 
से, और राजस्थानी चित्रों से ही ग्रहण की एक स्वतत्र ढग से ही, और जिस रूप में ठाकुर 
शैली के चितरकारों ने उसे ग्रहण करने का दावा किया, उससे भिन्न रुप में। जो भी हो, अमृत 
शेरगिल का प्रभाव, समकाछीन चित्रकारो पर गहरा पडा और ठाकुर झैली के चित्रकारो की 
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कृतियाँ पीछे पड़ गयीं। अमृत शेरग्रिल की मृत्यु सन्‌ १९४१ में हुई, और इधर के वर्षो में, 
भारतीय चित्रकला में जो भी प्रयोग हुए हे और हो रहे ह, उन्हें देखते हुए यही कहा जा सकता ह्‌ 
कि उनकी कृतियों ने हमारे यहां एक हलचल पैदा की । अव हम एक मंथन के युग में गुजर रहे हैं । 
एक समीक्षक ने किचत्‌ काव्यमय ढंग से कहा था कि यामिनी राय और शेरमगिल से हट 
क्र जब हम आज के अन्य चित्रकारों के विषय में विचार करते ह्‌ तो ऐसा जान पड़ता हैं कि हम 
हिमालय की चोटियों से उतर कर गदीले मैदानी प्रदेश में आ गये हे, जहां प्रशस्त मार्ग तो कुछ 
थोड़े ही हे, पगडंडियां अनेक हे, घने पेड़ पौधे हूं, और निकासी के रास्ते नहीं दिखते । इस रूपक में 
कुछ अत्युक्ति भले ही हो किन्तु इसमें एक बुनियादी, आधारभूत तथ्य भी हं। आधुनिक, बहुसंख्यक 
चित्रों पर विचार करने से उनकी दिश्ाएं स्पष्ट नहीं हो पातीं। हां, चित्रकारों के कुछ छोटे-बड़े 
वर्ग अवश्य मिलेंगे। जो कुछ मतों या विचारों को लेकर अपने प्रयोगों में लूगे हुए हू । इन नयी पीढ़ी 
के चित्रकारों में एक समान प्रतिक्रिया कदाचित्‌ पायी जाती हूँ, और वह प्रतिक्रिया है, बंगालू की 
प्रारंभिक अर्थात्‌ इस सदी के आत्मा की नव जागृति की मूल भावनाओं का विरोध। यह अनुमान 
किया जाता हे कि परिचिम में, 'एकेडेमी” शैली के अतिरिक्त, चित्रकला और मू्तिकला की अन्य 
सशक्त दैलियां हे, और भारतीय चित्रकारों का अपने ही अतीत में लिपटा और भूछा रहना ठीक 
नहीं। यह भी अनुभव किया जाता हूँ कि आधनिक यूरोप कला की ऐसी अनेक विशेषताएं ह जो 
अच्छे यूगों की पूर्वी कला से, अपने प्रेरक सिद्धान्तों में, भिन्न नहीं हूं, बल्कि उनसे मेल खाती ह। 
और अन्त में यह भी समझा जाता हूँ कि जिस प्रकार यूरोप में कला के क्षेत्र में पूर्वी कला के सम्पर्क 
ने नये मोड़ उत्पन्न किये, उसी तरह भारतीय चित्रकारों के मार्ग में पाइचात्य कला से नयी बातें 
सीखने में बाधा न होनी चाहिए। वस्तुतः आज जगत्‌ में पूर्वी और पश्चिमी का भेदभाव लाना ही 
गलत है । यह विश्लेषण सर्वत्र पूर्णतया मुखर न हो, किन्तु यह कहा जा सकता हे कि इस पीढ़ी के 
नवयुवक कलाकारों के चिंतन की यह दिशा अवश्य हे। 
जहां तक आधुनिक कलाकारों के वर्गों का प्रश्न है, यह मुख्यतया अपने देश के त्तीन नगरों 
में केन्द्रित हुं. . . कलकत्ता, बम्बई और दिल्‍ली में। कलकत्ता के नये प्रगतिशील कलाकारों ने तो 
अपने को “कलकत्ता ग्रुप” का नाम ही दे रखा हैँ । यह बात नही कि यह सभी कलाकार कलकत्ते 
के ही हों, इनमें से कुछ बाहर से भी आये हे और अब बाहर चले भी गये हे, किन्तु इन पर अपनी 
एक छाप है। यह मानते हे कि कछा एकदेशीय नही हो सकती, भौगोलिक दृष्टि से कछा का अपना 
अंतरावलूंबन हे। सात्रें, सत्राविस्की और पिकासो का पेरिस हमारे समय का प्रधान कला केन्द्र हे, 
आगे इतालबी, मैक्सिको और रूसो कलाकार नयी प्रवृत्तियां दे सकते हें, किन्तु तत्काल पश्चिमी 
यरोप में ही ऐसे रूपों का विकास हो रहा हे और जो अन्तर्राष्ट्रीय बोध उत्पन्न करने वाले हे। 
इस ग्रुप” के कलाकार युग की वेज्ञानिकता के प्रति सचेत है । वह परंपरावाद के विरोधी होते हुए 
भी “मानवता” के उपासक हू। इस ग्रुप” का प्रारंभ सन्‌ १९४३ सें अकाल पीड़ित बंगाल में हुआ 
था और इसके कलाकार मानव की प्रतिष्ठा के पूरे समर्थक हे। इनमें मूतिकार और चित्रकार 
दोनों ही हूं। चित्रकारों में रथीन मैत्र, गोपाल घोष, सुनील माधव सेन, प्राणकृष्ण पाल, गोवर्धन 


र्श्४ड सम्सेलन-पत्रिका 


मादेश दिया और सहज ही में मेरे मन की साथ पूरी हो गयी। में ठाकुर महाणय के निकट बैठने 
लायक हो गया और मैंने उनके चरणों में शिप्य के रूप में रहकर अध्ययन करने की सुविधा 
प्राप्त कर छी। 
उसी दिन से कलागुरु के साथ मेरा परिचय होना आरमभ हुआ। कछागरुरु के अत करण 
की वडी विशेषता यह थी कि थे अपने छात्रों को पिता जैसा स्नेह देते थे और एक मित्र जैसा 
नि सकोच सदृव्यवहार से पेझ आते थे। यही नही, किसी की विपत्ति को देखकर उनसे जो कुछ 
भी सहायता बन पाती वे वैसा करने में कुछ मी वाकी नही छोडते। उनके सबंध में थोडे से शब्दो 
में कहा जाय तो कहना चाहिए कि वे बाहरी दिखावे के ही गुरु नही थे वल्कि प्रकृति से भी गुरु थे। 
आज जैसा गुरु-क्षिप्प सवध उस सवध से बहुत भिन्न था। हम लोग उन्हें अपना आत्मीय सहायक, 
रक्षक और गुरु सव कुछ एक साथ समझते थें। 
उनके सबंध की एक मनोरजक घटना अनायास ही मुझे इस समय स्मरण हो आयी हे। 

राजकीय आर्ट स्कूछ वा नियम था कि सभी छडके ठीक १०॥ बजे स्कूल में उपस्थित हो जाय, 

किन्तु ठाकुर महोदय की कक्षा के हममें से अधिकतर विद्यार्थी झगमभग ११ बजे उपस्थित होते 
थे। हम जानते थे कि गुर्वर १२ मे पूर्व कभी ही स्कूल में भा पाते हे। छडको के इस विलम्ब 
का कारण समवत यह था कि वे घर पर बैठकर चित्र बनाया करते थे। एक दिन में और भेरा 
एक मित श्री दुर्गेश सिंह दोनों ने एक साथ आकर देखा कि प्रधान फाटक के दरवाजे बद हे। 
हमने द्वार पर जाकर दरवान को दरवाजा खोलने के लिए कहा। उसने नही माना। हमने उसको 
डराया धमकाया किन्तु अन्दर से ही उसने करारा उत्तर दिया। उसके उत्तर से पता चला कि 
अध्यक्ष महोदय की आज्ञा से उसने ऐसा किया। उसकी ऐसी बातें सुनकर हमें तैश आगया 
हमने द्वार पर बाहर से जोरो का घकका दिया और दरवाजा चरमराता हुआ खुल गया और 
दरवान छिटक कर दूर जा गिरा। दरवाजा खुलते ज्योही हम भीतर घुसे कि हमें सामने प्रधान 
अध्यक्ष श्री ब्राउन साहव सडें दिखायी दिए। हमारे इस प्रकार के दुव्यवहार से वें त्रोधित हुए । 

उन्होंने हमारा पूरा परिचय पूछ कर लिख लिया। इस दुर्घटना से हम बहुत डर गए थे। सचमुच ही 

हमें इस प्रकार की अपनी आकस्मिक उत्तेजवा पर बडा ही पश्चात्ताप हुआ। अस्तु। उसका 

फल भी हमें तत्काछ ही मिल गया। अपनी कक्षा में बैठे हमें आधा घटा भी न हुआ था कि उसी 

समय ब्राउन साहब का एक पन ठाकुर महोदय के हाथ में आया । पत्र को पढ कर-ठाकुर महाशय 

ने हमसे पूरी वारदात पूछी । हमने जैसा हुआ था ठीक उसी रूप में घटना को उनके सामने खोल 

कर रुख दिया। हम छोगो की वातो को सुनकर ठाकुर महोदय ने उसी कागद पर लिख दिया 

“में छडको का काम चाहता हू न कवि केवल उनका समय से स्कूल में उपस्थित होने का ही मेरे 

समक्ष कोई महत्व है । मे भछी भाति जानता हू कि मेरी वक्षा के विद्यार्थी नित्यप्रति भ्रात काल 

अपने घरों पर बैठे स्कूल का कार्य करते हे। कार्य को बिना पूरा किए वे किस भ्रकार ठीक 


समय से उपस्थित हो सकते हे । इसलिए वे जो एकाघ घटा विलम्व से आते हूँ वह मेरे आदेश का 
ही परिणाम है।” 


मेरे गुरु---अवनी द्धनाथ ठाकुर श्श्श 


ब्राउन साहब के हाथ में ठाकुर महाशय का पत्र गया। आशा तो यही थी कि ब्राउन साहब 
पर इसका प्रतिकूल प्रभाव पड़ेगा किन्तु ठाकुर महाशय की बात को कभी भी उन्होंने छापरवाही से 
टाल नहीं दिया। इस पत्र का भी ब्राउन साहब पर अनूकूल प्रभाव पड़ा। उन्होंने आदेश निकलवा 
दिया कि भारतीय कला के शिक्षार्थी छात्रों के अतिरिक्त दूसरे छात्र ठीक साढ़े दस बजे अनिवार्यतः 
स्कूल में उपस्थित हो जाय॑। 

ठाकुर महाशय बड़े विवोदी स्वभाव के भी थे। उनके इस विनोदी स्वभाव की एक घटना 
इस प्रकार हैः--श्री ठाकुर महोदय के एक सहकारी थे छाला ईववरीग्रसाद जी। अकस्मात ही 
एक दिन ठाकुर महाशय ने १०॥ बजे आकर देखा कि उनकी कक्षा में एक भी छात्र उपस्थित नहीं 
है। ईश्वरी बाबू अकेले बैठे अपना काये कर रहे हें। ठाकुर महाशय ने ईइवरी बावू से लड़कों के 
इस प्रकार अनुपस्थित रहने का कारण पूछा ईइवरी बाबू ने उन्हें बता दिया कि उनके आने में 
लगभग १२ बज जाता है । इसलिए लड़के भी ठीक समय से नहीं उपस्थित होते हेँ। यह सुनते ही 
ठाकुर महोदय ने रजिस्टर निकाला और सब लड़कों के नाम के आगे दंडस्वरूप एक-एक रुपया 
लिख दिया। लड़के जब कक्षा में उपस्थित हुए तो ठाकुर महोदय ने गंभीर मुद्रा में छड़कों को 
सूचित कर दिया कि उनके अनुपस्थित होने के कारण अध्यक्ष महोदय ने उव पर एक-एक 
रुपया दंड कर दिया है । कल तक वह रुपया सब को अदा कर देना चाहिए । कला गुरु की यह बात 
सुनकर सब लड़के हँस पड़े और अपना दंड अदा करते के लिए उन्होंने कहा “गुरुवर हम लोग 
कहां से रुपया देंगे ? आप ही हमारे इस दंड को जमा कर दें” ठाकुर महोदय का यह सुनना था 
कि उनके ओठों में हसी आ गयी और लड़कों पर किया गया दंड उन्होंने क्षमा कर दिया। 

छात्रों के प्रति ठाकुर महाशय हमेशा ही सदय, उदार और कोमल बने रहते थे। उन्होंने 
किसी कठोर बात को भी समझाया तो बड़े विनोदात्मक ढंग से। छात्रों के प्रति किए जाने वाले 
उनके हर व्यवहार में प्रेम प्रकट होता था। संभवत: १९११ ईसवी की बात हे, जब कि पंचम जार 
भारत आए थे। उस समय कलकत्ता महानगरी उनके स्वागतार्थ खूब सजायी गयी थी और इस 
साज सज्जा में हमारे स्कूल का भी बहुत कुछ भाग था। लड़कों ने इस अवसर पर बड़े उत्साहित 
होकर कार्य किया था और अच्छी रकम मिली थी। प्रधानाध्यापक महोदय लड़कों की इस कार्य- 
तत्परता को देख कर उनके लिए खाने का कुछ सामान लेकर कमरे में प्रविष्ट हुए। लेकिन सामग्री 
को देखकर ठाकुर महाशय असंतुष्ट हो गए। उन्होंने सोचा कि लड़कों के एक मास तक जी तोड़ 
परिश्रम करने के बदले में उनके लिए केवल इतना मात्र पुरस्कार ! जो अध्यापक उस सामग्री 
को छाया था, ठाकुर महाशय ने उसको वापिस कर दिया और लड़कों से कहा कि करू उन्हें वे 
अच्छी दावत देंगे। दूसरे दिन उन्होंने कक्षा में सभी लड़कों को भर पेट खाना खिलाया। उसके 
बाद सायंकाछ लड़कों को अपने घर पर आने का निमंत्रण दिया। 

अपने छात्रों के साथ ठाकुर महोदय के इस प्रकार स्नेह के अनेक प्रसंग हे। 

उनके जीवन का एक प्रसंग और है। जो एक प्रदर्शनी से संबद्ध है। बात ऐसी हुई 
कि उस प्रदशिनी में ठाकुर महोदय का बनाया हुआ एक चित्र और उनके एक छात्र द्वारा उस 


शरद सम्मेलन-पत्रिका 


हम 


चित्र की प्रतिलिपि दोनो प्रदर्शनी में रखे गए। दोनो चित्र एक जैसे थे। इसी समय एक अभिभावक 
ठाकुर महाशय के पास आए और उन्होने ठाकुर महाशय का चित्र क्रय करने के लिए कहा | ठाकुर 
महाशय ने उन सज्जन को परामझ दिया कि वे प्रतिलिपि किए गए चित्र को ही क्रय करें। क्योकि 
मूल चित्र की अपेक्षा उस चिन में कई विशेषताएं थी। आगन्तुक सज्जन को वही चित्र खरीदना पडा। 

ऐसे भी अनेक प्रसय आए जब कि प्रदर्शनी में रखे हुए उनके अनेक चित्र लवी-छबी 
रकम देकर छोग छेते गए किन्तु उनके छात्रो के चित्र वही रखे रह गए। ठाकुर महाशय मे अपने 
छात्रों के उन चित्रों को स्वयं क्रय करके अपने छात्रो को प्रोत्साहित किया। उन्होने हमेशा ही 
दूसरे के दृष्टिकोण को ऊचा वताया | वे कहा करते थे कि जिसकी जिस विपय में अभिरुचि हो 
उसको वैसे ही चित्र बनाने चाहिए। वे चित्र चाहे सामाजिक हो, ऐतिहासिक हो, पौराणिक हो 
सथवा घामिक हो। उनका उद्देश्य हमेशा ही छात्रो को प्रोत्साहित करना और उतकी वुद्धि का 
स्वृतत्न विकास करना था। 
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फुलगुरु श्री नादलाल बसु 


डॉ० रामसिंह तोमर 


हमारे कुलगुरु कलाचा्थ नन्दलाल वसु 


आचार नंदलाल वसु की ७६ वी वर्षगांठ गत ३ दिसम्बर १९५७ को मनाई गई थी। 
कलाचायें वसु के जन्म दिवस पर विश्वभारती कलाभवन के छात्र-छात्राए और अध्यापक- 
अध्यापिकायें “पिकनिक” का आयोजन करते हे, जिनमें कुछ वर्ष पहिले तक आचाये वसु भी 
सम्मिलित होते थे। संध्या समय सभा का आयोजन किया जाता हैँ जिनमें वसु महोदय की कला 
और कृतित्व के विषय में वक्ता प्रकाश डालते ह। 

आचार वसु श्ान्तिनिकेतन में ही अपने घर पर रहते हे। उनके परिवार के सभी लोग 
कलाकार हें। उनके पुत्र विश्वभारती के कलाभवन में अध्यापक हे और उनकी दो पुत्रियां भी 
कलाभवन में अध्यापिकायें हे । वसु महोदय अब चलने फिरने में असमर्थ हे किन्तु उतका मस्तिष्क 
सजग हूँ और वे अपनी तूलिका का भी जब तब प्रयोग करते रहते हें। कभी-कभी जब उनके दर्शन 
करने का किसी विदेशी के साथ सौभाग्य मिलता हे तो वे विदेशी कलाकारों, कला समीक्षकों के 
विषय में ज्ञानवर्धक प्रसंग छेड़ देते है और भारतीय लोगों के साथ जाने का हमें अवसर मिलता हे 
तो सारगर्भित सूक्तियां अपने आप उनकी वाणी से निकल पड़ती ह। अभी उस दिन में अपने 
मित्र श्री रामपूजन जी तिवारी के साथ कलागुरु के दर्शनारथ गया था । उनके स्वास्थ्य के विषय में 
प्रदन करने पर वे वोले “मे तो स्वस्थ हूं, शरीर वुद्ध हो गया हे ।” और गुरुदेव के विषय में कहने 
लगे। अभी कुछ दिन पहिले गया था तो मेरे कहने पर कि आज तो हवा चल रही हं--बे बोले 
वसंत में सभी ऋतुएं रहती हे, वर्षा भी, जाड़ा भी, ग्रीष्म भी और स्वयं तो हे ही । 

कल्ागुरु के चेहरे पर संतोष और साधना के तेज का आभास दछेक को दिखता है । उनकी 
उपस्थिति हमारे सभी के लिए बड़ा आत्मवल प्रदान करती हे। प्रभु उन्हें स्वास्थ्य दें और वे 
दीर्घायु रहकर हमारा पथ प्रदर्शन करते रहें। 





महामहोपाध्याय डॉ० प्रसन्‍्तक्मार आचार्य 





वास्तुशिल्प का क्रमिक विकास 


हम लोग धार्मिक विचारों के लिए अवश्य प्रसिद्ध हे पर आधुनिक वास्तुशिल्प की वास्त- 
विक सफलता का निर्णय उनके द्वारा होता चाहिए जो आवास-गृहों, तथा दूसरे ऐसे भवन जो 
मुख्यतया भूमि से, जगत की सुख-सुविधाओं से, तथा आवश्यक उपादानों के होते हुए भी नगर-जीवन 
से संबंधित हे--भवन-निर्मण-सामग्री हिन्दुओं के भवन-निर्माण-कार्य के संपूर्ण और ठीक इतिहास 
को समझने के लिये यथेष्ट नहीं है। हिन्दुओं के वास्तुशिल्प का प्रयोग एवं संवर्धन यहां के पड़ोसी 
देशों में ही नहीं अपितु दूर दूर उपनिवेश्ञों तथा प्रत्यक्ष रूप से असंबद्ध देशों में भी हुआ है । विद्वानों 
ने अब यह स्वीकार कर लिया है कि मध्य अमेरिका की मय सम्यता' की विकासभूमि भारत 
है, जो मय जाति की मातृभूमि भी है । वे महाभारत के समय में (ईसा से ५०० वर्ष पूर्व से लेकर 
५०० वर्ष बाद तक ) दानवों के नाम से प्रसिद्ध थे। इस मय जाति ने युधिष्ठिर के लिए अभिषेक- 
प्रशाल का निर्माण किया था जिसके संबंध में आगे संकेत किया गया है । यह जाति बाद में अमेरिका 
जाकर बस गईं और मध्य अमेरिका में भारतीय शैली में रचनाओं (भवन आदि) का निर्माण 
किया। सर आरेल स्टेन ने मध्य ऐशिया जिसे सेरिन्डिया कहा जाता है, के एक विशाल क्षेत्र 
में हिन्दुओं के स्मारक की खोज की हे । विशालकाय आकारों के हिन्दुओं और बौदों के स्मारक 
भारतीय महासागर के बहुत से द्वीपों में पाये गये हू । यह विद्याल क्षेत्र जिसमें सिलोन, ब्रह्मा, 
इन्डोचीन, इन्डोनेशिया, और श्याम (थाईलेड) आदि देश हे इनसुलिन्डिया के नाम से जाना 
जाता है । सेरिन्डिया और इनसुलिन्डिया दोनों का संबंध निश्चित रूप से भारतवर्ष से ह। जनरल 
सर कनिघम के आकंलाजिकल सर्वे अंक (५३) में बौद्धों के आवास-अवशेषों के असंख्य पत्थर 
मिलते हे। जेम्स फर्ग्यूसन के 'हिस्ट्री आफ इंडियन एन्ड ईस्टर्न आर्कीटिक्चर' में भारत तथा तिब्बत, 
नेपाल, भूटान, काइमीर, सिलोन, ब्रह्मा, थाईलैण्ड (श्याम), कम्बोडिया, जावा-सुमात्रा, आदि 
देशों के विभिन्न प्रकार के आवासों के काष्ठ चित्रों के रूप मिलते हें। सर जॉन मारशल के 
'इंडस वैली सिविलिजेशन' नामक पुस्तक में मोहनजोदड़ो और हड़प्पा की खुदाई में जमीन से 
निकले आवासों का पूरा विवरण मिलता हे । इन पुरावशेषस्रोतों से निवास गृहों, भवनों, मन्दिरों, 
- स्कूलों, औषधालयों और दूसरी जन उपयोगी इमारतों जैसे मंदिर, कबरिस्तान, स्तूप आदि के 
वस्तुत: विद्यमान होने का प्रमाण मिलता हूँ। 
वेदिक साहित्य में वर्णित बहुभूमिक (कई खंडवाले) प्रासादों का उल्लेख बौद्ध धर्म 


दर * सम्मेलन-पत्रिका 


स्त्री पुएपो के शरीर को समान रुप से सजाने के अलकारो के निर्माण वा वैज्ञानिक ढेग आदि 
मिलता हूँ वह अत्यन्त प्रामाणिक एवं विश्वसनीय है । 
प्रामाणिक मूलग्रथ मानसार वास्तुझ्ास्त्र में भवन, हर तरह के निवास, जीवनोपयोगी 
उपकरण आदि विपयो के सयध में अत्यन्त व्यास्यात्मक विवरण मिलता हूँ। भवन-निर्माण जिसमें 
घीस़छे वा निर्माण भी सम्मिलित है, वा ध्येय वताने के बाद यह शास्त्र स्वपति, सूत्र ग्राही, वर्षकी 
तथा तक्षक की आवश्यक अहंता तथा प्रशिक्षण के सवध में वर्णन करता हेँ। इसके अनन्तर माप 
के अद्क' यव, अगुल, हस्त तथा दण्ड का बणन हूँ । इसके वाद माप का ध्येय आदि वर्णित हू। इनमें 
ग्राम, नगर, और वास्तु सम्मिछित हूँ । वास्तु के अतर्गंत घरा, हम्ये, यान, पर्यक हे। ह॒म्यें के मत- 
गत प्रासाद, मडप, सभाशाछा, प्रमा और रग भाते हू । यान के अतगत स्यन्दन, शिविवा और रथ 
हे। पर्यव के अतगत पजर, मचन्ठि, मच, वाकाप्ट, फठकासन आदि हू । भवन की स्थिति (धरा) 
का चुनाव, मिट्टी का वैज्ञानिक परीक्षण, ढाल, हवा के बहाव का, तया सूरज की किरणों का रुस 
और जलवायु की परिस्थितिया वा ध्यान में रसवर किया जाता था। निवासियो के स्वास्थ्य और 
आराम मे लिए सभी वासस्थानों के दिक्‌ निर्णय पर अधिक बल दिया जाता था। नगर और गाँव 
थी स्थापना में सवातन और उचित निकास का प्रवन्ध ठीक' दिशा और स्थिति में सीघी सडकें 
और गछियाँ वनावर किया जाता था। गाँव के निर्माण वा नकझ्ा आठ साकों दण्ठव', सर्वतोभद्र, 
नयावर्त, पदूमक, स्वस्तिक, प्रस्तर, वार्मुव' और चतुर्मुख के अतर्गेत बताया गया है । सम्य जन 
थी लिए नगर व्यवस्था आठ खाको में वर्णित हूँ । वे हूँ राजवानी, मगर, पुर, नगरी, सेट, खर्वट, 
बुब्जक और पत्तन। दुर्गुयुकत नगरो के नाम शिविर, वाहिनीमुख, स्थानीय, प्रोणक, सिद्ध, 
फकोलक', निगम और स्कप्रावार आदि बताये गए हे । दुर्गों में आपस में स्थिति भेद हे जेसे गिरि दुर्ग, 
बन दुर्ग, जलदुगं, रथ दुगें, देव दुर्गे, पकदुगं, और मिश्र दुर्ग । 
गाँव, नगर और दुर्ग में चने मवन एक या अधिक खड फे होते हूं। निवास गृहो तथा मदिरो 
में अधिव” से अधिक १२ खण्ड होते हे परन्तु गोपुरम में सण्डो की सख्या १७ से १८ तकहे। ऊँचाई 
के योग के अनुसार वक्ष और सडो की विमा (छवाई, चौडाई और ऊँचाई) में मेद है । ऊँचाई 
लौडाई द्वारा नियमन की जाती हूँ । जब किसी भी रचना की ऊँचाई उसकी चौडाई के बराबर 
होती हूँ तब इसे 'शन्तिक' कहते हं 'पोप्टिक ऊँचाई चौडाई वी सवा, 'जयत्‌' डेढ गुता, घनद' सव- 
कामिक ऊँचाई १डै गुना तथा “अद्भुत” ऊँचाई कमरे की चौडाई की दो गुना होती हैँ। ये नाम 
अर्थ-पूर्ण हें तया बनाने वाले के अभिप्राय तथा रचना की सुन्दरता प्रकट करते है। एक खडवाले 
निवास तथा मदिर आठ खाको के अन्तर्गत बताए गये हे । वे जयन्तिव, भोग, श्री विशाल, स्वस्ति- 
बघन, श्रीकर, हस्तिपुष्ठ, स्वस्थावार और केशर हू । दो सण्डवाले श्रीकर, विजय, सिद्ध, पौष्टिक 
कान्तिक, प्रभूतक, स्वस्तिक तथा पुप्कल के अतगत आतें हू | तीन खडवाले श्रीकात, आसन, 
सुखाछय, केशर, कमलाग, ब्रह्मकात, मेर्कात और कंछाद है, चार खण्डवाले विप्णुकात, चतु> 
मुझ, सदाशिव, रुद्रकात ईश्वरकात, भत्रकात, वेदिकात तथा इद्रकात हूँ । पाच खडवाले निवास 
तथा मदिर का नाम एरावत, भूतकात, विश्वकात, मूर्तिकात, यमकात, गृहकात, यज्ञकात और 
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हाकांत; ६ खंडवाले विपुलांक, ज्योतिषुकांत, सरोरुह, विपुलाकृति, स्वस्तिकांत नंदयावतें, 
इषुकांत, पद्मकांत, कांतार, सुन्दर, उपकांत, कमल, रत्नकांत; ७ खंडवाले पुंडरीक, श्रीकांत, 
श्रीभोग, धारण, पंजर, आश्रमागार, हरम्यकांत तथा हिमकांत; ८ खंडेवाले भूकांत, भूषकांत, 
स्वर्गंकांत, महाकांत, जनकांत, तपषकांत, सत्यकांत और देवकांत; ९ खंडवाले सौरकांत, रौरकांत, 
चंडित, भूषण, विवृत, सुप्रतिकांत, और विश्वकांत; १० खंडवाले भूकात, चंद्रकांत, भवनर्कात, 
अंत्तरीक्षकांत, मेघक्रांत तथा अव्जकांत, ११ खंडवाले शंभुकांत, ईशकांत, चक्रकान्त, यमकान्त, 
बज्कांत तथा अक्रकांत तथा अंत में १२ खंडवाले के नाम पांचाल, द्राविड, मध्यकांत, कलिगकांत 
विराट, केरल, वंशकांत, मागधकांत, जन कांत और स्फुर्जक (१ गुजर) हं। 
जिन दस प्रान्तों में भारतवर्ष वास्तुकला के आधार पर बँटा था, उनमें अंतिम श्रेणी के 
दस नाम यह प्रकट करते हे कि मानसार समस्त भारतवर्ष के निवासों के संबंध में विवरण दे 
रहा है। 
वास्तुकला की तीन दैलियां नागर, वेसर, द्वाविड़ जो क्रम से नुकीली, गोली तथा ६ 
किनारों वाले आकार (शिखर) की हे, तीन विस्तृत विभागों क्रमशः उत्तरी, पूर्वी (उड़ीसा की ) 
और दक्षिणी में बँटी हँ। इन विस्तृत विभागों में से प्रत्येक विभाग के अन्तर्गत विभिन्न प्राकार 
तथा खंड के भवन निर्मित किए गए जो जलवायु, हवा की दिशा तथा निवासियों की आदत आदि 
स्थानीय विशेषताओं से प्रभावित थे। एक खंडवाले पृथक्‌ भवन आगे चल कर मंडप के अंतर्गत 
तथा विभिन्न प्राकारों से युक्त अनेक खंड वाले भवन राजगृह के अंतर्गत वर्णित है मंडप मुख्य 
प्रासाद से पृथक बनाये गए हूं जिनका वर्णन हिमज, निषादज, विजय, माल्यज, पारिधात्र, गंध- 
मादन तथा हेमकुटज नामक खाकों के अंतर्गत किया गया हें । आगे चलकर यह कहा गया हे कि 
/हिमज' मंडप पुस्तकालय के लिए; विजय वेवाहिक उत्सवों के लिए; पद्मक' मंदिर के रसोईघर 
के रूप में; सि्चा साधारण रसोईघर के निमित्त; परदर्मा फूल एकत्र करने के लिए; भद्र' 
भंडारयृहू तथा जलकुंड के लिए; वेद विधान कक्ष के लिए; कुलधारण” सुवास, इत्र 
आदि एकत्र करने के निमित्त; सुखांग! अतिथिभवन के रूप में; दावे! गजशाला के लिए; 
'कौशिक' गऊशाला और घुड़साल के लिए प्रयुक्त होता था। नदियों तथा झीलों के तट पर 
बनाये गये सौख्यक' तथा दूसरे प्रकार के मंडप तीर्थ॑यात्रियों के लिए; 'जयाल” और दूसरे 
प्रकार के मंडप ग्रीष्म-निवास के लिए प्रयुक्त होते थे। बड़े मंडप को शाला कहते थे। और 
ये दण्डक, स्वस्तिक, मौलिक, चतुर्मुख, सर्वतोभद्र और वर्धमान नामक खाकों के अंतर्गत 
वर्णित हें। 
हो राजाओं के ९ श्रेणी (पट्ट ) चक्रवर्ती, महाराज, या अधिराज, महेन्द्र या नरेंद्र, पारश्चिक, पट्ट- 
धर, मदेस, पट्टभज, प्रहारक तथा अस्त्रग्राही के अनुसार राजमह॒ल भी विभवत हूँ। बड़े-बड़े महलों के 
अहाते एक केन्द्र वाले अधिक से अधिक ५ प्राकारों से घिरे हुए होते हे जिनके नाम अन्तर मण्डल, 
अन्तनिहार, मध्यमहार, प्राकार तथा महामर्यादा है । इनमे से प्रत्येक प्राकार अछग अलग द्वार 
द्वारा पृथक्‌ कर दिये गये है। इन द्वारों के नाम' द्वार शोभा, द्वारशाछा, द्वार प्रासाद, द्वारप्नाकार 
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तथा द्वारहरम्यं हे। इन प्राकारो में से प्रत्येक प्राकार के भीतर राजकीय प्रयोजना के लिए भवन 
निश्चित हू तथा मन्दिरों के निमित्त परिवार देवता (शिव, विष्णु, पार्वती आदि के सेवक देवता”) 
का पवित्र स्थान निर्मित हूँ। इस सक्षिप्त विवरण से यह स्पष्ट हो जाता हूँ कि प्राचीन युग के 
भारत में वास्तुकला में हर प्रकार का क्रमिक विकास कैसे हुआ। जहा तक सम्यता और आद्योगिक 
कुद्यलता का प्रश्न है मकान या आवास भोजन से भी अधिक महत्वपूर्ण हें। सम्रहागार मानसार 
वास्तुश्ास्त्र से आगे बनने वाले सैकडो शिल्पश्चास्त्रों को पर्याप्त आवश्यक सूचनायें मिली तथा 
भानसार ने उनका मार्गदर्शन भी किया। उत्तरी भारत के पुराण तया द्रविण क्षेत्र के आगम ने 
अपने अनेक अध्यायो में इस मनोहारी विपय (वास्तुशित्प) का वर्णन मानसार द्वारा प्राप्त 
विस्तृत यूचनाओ के आधार पर ही किया हँ। इस प्रकार १८ या १९ महापुराणों में वास्तुकला 
के सबंध में मत्स्य पुराण में ८ विस्तृत अध्याय, स्कदपुराण में ३ अध्याय, गरुण पुराण में ४ 
अध्याय, अग्नि पुराण में १६ अध्याय और नारद पुराण ने अपने एक पूरे अध्याय में कुएं, कुंड 
और जलाशयो को निर्माण के सवध में वर्णन कर वास्तुकला के सवध में पुराणों के भागदान को 
पूर्ण क्या है । छिग पुराण मदिरो की यज्ञ-वेदी के सवध में वर्णन कर वास्तुकला में एक परिशिप्ट 

जोडता हूं। वायु पुराण पहाडी के शिक्षरो पर निर्मित मडपो तथा मदिरो के सबंध में वर्णन करता 
हैं। ब्रह्माड पुराण निवास-सवंधी आवासो तथा मदिरो के सबंध में सक्षिप्त विवरण भ्रस्तुत करता 
हैँ। इसी प्रकार भविष्य पुराण में भी ठीक मत्स्यपुसण और वराह मिहिर के बृहत सहिता की 
तरह ही मदिरो के सवध में विवरण मिलता है, जब कि उनका वर्गीकरण मानसार में वरणित ९८ 

प्रकार के स्थान में २० प्रकारो के अतर्गंत हुआ हे । 

२८ विश्विप्ट 'आगमो' में कामिक आगम अध्याय-प्रति-अध्याय मावसार पर आधारित 
हूँ और इसमें मानसार के ७० अध्याय के स्थान पर कुछ विपयो को वढाकर ७५ अध्याय कर दिये 
गए है । करन आगम में मानसार के पूरे प्रकरण को ३७ अध्यायो में सक्षिप्त कर दिया गया है। 
आगमो का यह अपूर्व भागदान सुप्रमेद आगम में दिखाई पडता हूँ जिसमें समूचे आवश्यक विषयो 
को सफलता के साथ १५ अध्यायो में सक्षिप्त क्या गया हू । आयादि पड्वग की तरह सब औद्यो- 
गिक विषयो, जिनके द्वारा ठीक विमा (लवाई, चौडाई, ऊँचाई) निश्चित की जाती हें, का वर्णन 
आगम मे हुआ है । पुराण, महाकाव्य, नाटक, इतिहास ने काइमीर के राज तरगिनी ग्रव की तरह 
आवासो और मदिरो का वर्णन करते समय उच्च प्रकार की औद्योगिक गणनाओं को छोड दिया 
है। भूषणलक्षण नामक विस्तृत अध्याय में मावसार ने जीवनोपयोगी उपकरण सबधो हर आवश्यक 
वस्तुओं का तथा शारीरिक अलकारो का वर्णन किया है । जिन जीवनोपयोगी उपकरणो का वर्णन 
बौद्ध साहित्य में हुआ हे उनमें दीपदड, व्यजन, दर्पण, मजूपा, दोला, तुला, पजर, नीड, तैलमजूपा, 
वस्त्र मजूपा, फलक आदि उपकरणों को जोडकर विस्तार किया गया हैँ। पजर का उपयोग 
विभिन्न घरेलू चिडियो तथा जानवरो जैसे मृग, शुक, चातक, चकोर, मराल, पारावत, मीलकठ, 
कुजरीय, कुक्कुट, कुछाछ, मकुछ, तित्तिरि, गोघार, व्याप्न आदि के लिए होता है। गरीब और 

घनी सभी की आवश्यकताओं के सबध में विस्तार रुप से वर्णन है। इन्हें बहिर्भूपण कहते हे। 


वास्तुशिल्प का ऋमिक विकास २६९ 


अंगभूषण का वर्गीकरण, पत्रकल्प, चित्रकल्प, रत्नकल्प, मिश्रकल्प के रूप में किया गया हे। 
शरीर संबंधी अलूंकारों की सूची में किरीट, शिरो-विभूषण, चूडामणि, कुंडल, ताठंक, मकरभूषण, 
कंकण, केयूर, कटक, वरूय, मणिबंधकलाप, किकिनी वलय, अंगुलीयक, रत्नांगुलीयक, दार, 
अर्धदार, माला, वनमारहा, नक्षत्रमाला, दामन, स्तनसूत्र, सुवर्ण सूत्र, पुरसूत्र, कटिसूत्र, उदरबन्ध, 
भेखला, सुवर्णकुंचक, नूपुर, वलय, पादजालभूषण आदि हे । 


प्रो० उदयनारायण राय एम० ए० 








प्राचीन भारतीय नगर निर्माण कला 


प्राचीन काल में नगरनिर्माण भारतीय वास्तुकला का एक महत्वपूर्ण भंग माना जाता 
था । प्राचीन ग्रथो में इस कूछा के छिए नगरमापन शब्द का प्रयोग किया गया हूँ, उदाहरणार्थ-- 
महाउम्मगजातक,' महाभारत, दीधनिकाय' तथा मिलिन्दपजञ्हों । नगर निर्माण सवंधी प्रधान 
शिल्पकार को विश्वकर्मा वहा जाता था । महाभारत' तथा हरिवश'" में स्पप्ट शब्दों में कहा गया 
हूँ कि द्वारका का निर्माण विश्वकर्मा के पयवेक्षण में सपन्र हुआ था। हरिवश्ञ में विश्वकर्मा को 
शिन्पियो में श्रेष्ठ (शिल्पिमतावर ) स्वीकार क्रिया गया हूँ ।* शुत्रनीति में गौण अर्थात्‌ विश्वकर्मा 
के सहायक शिल्पियो का वर्गीकरण तीन भागों में किया गया है--(१) आराम-झृत्रिम-वन- 
फारिण ---इस वग के झ्िल्पकार तडाग तथा उद्यान के निर्माण में दक्ष थे, (२) दुर्गंकारिण --इस 
वर्गे के शिल्पकार दुर्गविन्यास में निपुण थे तया (३) मागकारा --इस वर्ग के शिल्पकार राजमार्यों 
के निर्माण में दक्ष थे। रघुवश में नगर निर्माण सम्बन्धी प्रधान एव गौण शिल्पकारों के समुदाय 
के लिए शिल्पसघ शब्द का प्रयोग किया गया है ।* 

नगरनिर्माण के निमित्त चुनी गई भूमि की शुद्धि वी जाती थी। शिल्पशास्त्रो से ज्ञात 
होता है कि भूमिश्योधन का कार्ये विश्वकर्मा के द्वारा किया जाता था । वह इस भूमि में पूजा चढाता 


महाउम्मगजातक, ६,४४८ (नगर सुमापितम्‌ ) 

महाभारत, (आदियवं, अध्याय १९९ नगर मापयामासु ) 

“पादटलियाम नगर सारपेतति” दीधनिकाय, २३१६१/२६ 

“ज्गर मापेंतुकामो” मिलिन्द-पज्हो, पृष्ठ ३२३ 

“#द्वारकामाबुता रस्या सुकृता विश्वकर्मणा” सहाभारत, सभाषवं, अध्याय ५७, 


सर «4 न 0 ० 


पषित ६ 

६ “विश्वकर्मा च ता झृवा पुरी शक्रपुरीमिव” हरिवश, विष्णुपवं, अध्याय ५८/ 
पवित १११ 

७ हरिवश, विष्णुपर्व, अध्याय ९८ 

मे शुक्रनीतिसार, अध्याय २, पकित ३९०-९६ 

*$ रघुवश, १६,३८ 
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तथा विभिन्न प्रकार के अनुष्ठान करता था। मानसार में इस क्रिया के लिए बलिकर्म विधान शब्द 
का प्रयोग किया गया हे ।' इसके उपरांत नगर-निर्माण की क्रिया प्रारंभ होती थी। नगर को 
सर्वप्रथम सुरक्षा के साधनों से युक्त किया जाता था। सुरक्षा के साधनों में परिखा (खाई), 
प्राकार (दीवाल) तथा अरण्य (वन) उल्लेखनीय हैं । 
जितनी भूमि में परिखा का निर्माण करना होता था, उस पर चिन्ह छूगा दिया जाता था। 
इसको “पारिखेयी भूमि” कहते थे। * बड़े नगरों में परिखा की संख्या कई होती थी । अर्थशास्त्र , 
महाउम्मकजातक'' तथा समरांगणसूत्रधार” में तीन परिखाओ का उल्लेख मिलता हे। दृढ़ता 
लाने के लिए परिखा के भीतर किनारे किनारे ईटों की चुनाई की जाती थी । मेगस्थनीज ने लिखा 
है कि पाटलिपुत्र की परिखा में किनारे किनारे ईटें लगाई गई थी। अर्थशास्त्र में कहां गया हे कि 
परिखा के मूल (अर्थात्‌ निचले भाग) तथा उसकी दीवालों में ईटों की चुनाई की जाय ।*' सम- 
रांगणसूत्रधार में भी इस प्रकार का निर्देश मिलता हे ।" अर्थशास्त्र क्रे अनुसार ये परिखायें एक 
दूसरे से एक दंड-अर्थात्‌ ६ फूट की दूरी पर बनी होती थीं ।* 
परिखा का परिमाण अधिक हुआ करता था। मेगस्थनीज के अनुसार पाठलिपुत्र की 

परिखा ६०० फीट चौड़ी थी। महाभारत,” हरिवंश तथा नवसाहसांकचरित"' में नदी के 
समान चौड़ी परिखाओं के उल्लेख मिलते हू । परिखा की गहराई का ज्ञान मेगस्थनीज के यात्रा 

१०. भानसार, अध्याय ८ 

११. अष्टाध्यायी, ५,१, १७ 

१२. 'तस्य परिखास्तिस्रो दण्डान्तरा कारयेत्‌” अर्थशास्त्र, भाग १, पृष्ठ ३१ 

१३. जातक संख्या, ५४६ 

१४. समरांगणसूत्रधार, भाग १, पृष्ठ ४० 

१५. सेक्रिण्डिल, खंड २६, पृष्ठ ६८ 

१६- पाषाणेष्टकावद्धपादर्वा वा” अर्थशास्त्र (शास्त्री संपादित), पृष्ठ ५१ 

१७. “एवं संशोध्य परिखात्रितवं परितोष्दाभिः। 

विधेयमिष्टका्िवा सम्यग्वद्धतलं भवेत्‌ ।॥ 
समरांगणसुत्रधार, भाग १, पृष्ठ ४०, इलोक २१ 


+ 


१८. अर्थशास्त्र, भाग १, पृष्ठ ३१ 

१९. सेक्रिण्डिल, खंड २६, पृष्ठ ६४ 

२०. सागरअ्तिरुपानिः परिखाभिरलंकृताम्‌” महाभारत, आदिपर्य, अध्याय १९९, 
पंक्ति ५७ 

२१. “गंगासिबुअकाशामिः परिणाभिर्वृतां गुरीम्‌” हरिवंश, विष्णुयर्व, अध्याय ९८, 
पंक्ति २२ 

२२. “सशब्दजास्वृनदसेखलेव” तवसाहसांकचरित, सर्ग १, पंक्ति ३६ 


२७२ सम्मेलन-पत्रिका 


विवरण से होता हूँ । उसने लिखा है कि पाटलिपुन की परिखा की गहराई १५ फुट थी।" परिवा 
तीन प्रकार की होती थी--(१) जलन्परिसा, (२) पक-परिणा तथा (३) सित-परिसा । 
जल-परिसा को जातको में उदक-परिखा' तथा अर्थशास्त्र में तोगपुर्णा परिज्रा" कहा गया हूँ। 
जल-परिखा दोनो ओर नदी से मिली होती थी ।* इस कारण उसका जछू बहता रहता था। यही 
कारण हूँ कि अर्थशास्त्र में जल-परिसा को सपरिवाहा परिखा कहा गया हँ।" पक-परिखा को 
जातको मे कहम-परिखा अर्थात्‌ कीचड से भरी साई कहा गया है। इस प्रकार की व्यवस्था के 
कारण शनुओ के लिए परिखा को पार करना असभव था। जातक ग्रथो में रिक्त परिखा को 
सुबख-परिणा अर्थात्‌ सूखी परिखा कहा गया है।” महाउम्मग जातक से विदित होता हैँ कि 
मिथिला में तीनो प्रकार की परिखायें विद्यमान थी ।' 

परिखा के जल में भयकर जलजतु छोड दिये जाते थे । कौटिल्य ने परिखा के जल में 
घडियालो के छोडने का उल्लेख किया हूँ। इस प्रकार की परिखा को उन्होने ग्राहवतों परिला 
कहा है ।'' महाभारत में भी कहा गया हँ कि परिखा के जल में घडियाल' तया नाक आदि भयकर 
जलजतु छोड दिये जायें। ' तामिल ग्रयो के अनुसार दक्षिण भारत के नगरो की जल-परिखा में 
मकर बहुसख्या में छोडे गये थे।" सुन्दरता के हेतु परिखा के जछ में कमर तथा कुमुद आदि 
जल पुष्प लगाये जाते थे। यही कारण हे कि कौटिल्य ने जल-परिखा को पद्मवत्री परिखा कहां 
है । रामायण में पद्म तथा उत्पल जादि से अलझ्भत परिखाओं का उल्लेस किया गया है ।" कभी 
कभी जल-परिखा में हस तथा कारण्डव आदि पक्षी सुन्दरता की अभिवृद्धि के निमित्त छोड दिये 
जाते थे। हरिवश् के अनुसार द्वारका की परिसा में सौन्दर्य के प्राथ कमछू तथा हस दोनों ही 





२३ मेक्रिण्डिल, स़ड २६; पृष्ठ ६४ 

२४ डाबटर अग्रवाल, पाणिनिकालीन भारतवर्ष, पृष्ठ १४४ 

२५ अर्थशास्त्र, पृष्ठ ५१ (शास्त्री) 

२६ “भज्रोतसों सह तद्वार निखात पुनरेव च” यायुपुराण, अध्याय ८, पकिति २०९ 

२७ अर्थशास्त्र, पृष्ठ ५१ (शास्त्री) 

श८ पाणिनिकालोन भारतवर्प, पृष्ठ १४४ 

२९ वही, पृष्ठ १४४ 

३० जातक सख्या ४४६ 

३१ अर्थंशास्त्, पृष्ठ ५१ (शास्त्री) 

३२ “आपुरयेच्च परिखा स्थानुनक्रश्पाकुलाम” महाभारत, शाँतिपर्व, अध्याय ६९, 
पवित इप 

३३ ऐश्यर, टाउन प्लैनिंग इन ऐंशेटट डकन, पृष्ठ ३४ 

इंड अर्थज्ञास्त्र, पृष्ठ ५१ (ज्ञास्तों) 

३५ “परिखामि सपद्मामि सोत्पलामिरलकझृताम्‌” सुदरकाड, सर्ग २, पवित २६ 
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सुशोभित थे।* नवाहसांकचरित के प्रसार उज्जयिनी की परिखा में कमल की पंक्तियों के 
साथ हंसों के समूह भी सुशोभित थे।” 

परिखा को बनाते समय जो मिट्टी बाहर निकाली जाती थी उसी के द्वारा वप्न (रैम्पर्ट) 
का निर्माण किया जाता था। अर्थशास्त्र तथा समरांगण सूत्रधार कहा गया हे कि वप्र का 
निर्माण परिखा की मिट्टी से किया जाय। वप्र की मिट्टी को हाथियों एवं बैलों के द्वारा अच्छी तरह 
कुचलवा दिया जाता था।” वप्र के ऊपर कटीली तथा विषैली झाड़ियां छगा कर उसे शत्रुओं के | 
लिए अगम्य बना दिया जाता था। अथंशास्त्र के अनुसार वप्र ६ दंड (३६ फूट) ऊंचा तथा १२ 
दंड (७२ फूट) चौड़ा होता था। * वप्र के ऊपर प्राकार (परकोटे) का निर्माण किया जाता था।* 
वष्र की ऊपरी भूमि के जितने भाग में परिखा का निर्माण किया जाता था, उस पर शिल्पकार 
चिन्ह लगा देते थे। इसको “प्राकारीय देश” कहते थे। प्राकार नगर की सुरक्षा का अभिन्न 
साधन माना जाता था। प्राकार तीन प्रकार के होते थे--( १) पांसु-प्राकार, (२) इष्टका-प्राकार 
तथा (३) प्रस्तर-प्राकार। पॉसु-प्राकार मिट्टी का बना होता था। महाभारत में इसी को मुद्दर्ग 
कहा गया है । इष्टका-प्राकार में ईटों की चुनाई की जाती थी। ' अ्थशास्त्र के ऐष्टक प्राकार से 
इष्टका-प्राकार का बोध होता हे । प्रस्तर-प्राकार में पत्थर लगाये जाते थे। तामिल ग्रंथों के 
अनुसार पाण्ड्ों की राजधानी मदुरा के प्राकार में पत्थर चुने गये थे।” 

बड़े नगरों में प्राकार की संख्या कई हुआ करती थी । मेगस्थनीज ने लिखा है कि पाटलिपुत्र 


किले अमन अकन समन्‍ानवा मम परत+-क| छण०-श कला कथन प्मा. 


३६ पद्मखंडाकुलाभिद्व हंससेवितवारिभिः” हरिवंशपत्, विष्णु पर्व, अध्याय ९८, 

पंक्ति २१ 
३७ आमसमंजुगंजत्कलहंसपंक्तिविकस्वरांभोजरजःपिशंगा 

नवसाहसांक चरित, सर्ग १, इलोक २८ 
३२८ अर्थशास्त्र, पृष्ठ ५१ शास्त्री 
२९ “परिखोतृवातया मृदा ” समरांगणसूुत्रधार, पृष्ठ ४० 
४० “स्रेमिगोंभिश्च क्षुण्णम्‌” अर्थशास्त्र, पृष्ठ ५१ (व्ञास्त्री) 
तुलनाहँ:-- सोत्संगे गजपुष्ठं गोत्रीयपदताड़ितम्‌” समरांगणसूत्रधार पृ० ४० 

४१ कंटकगुल्मविषवल्लोग्रतानवन्तम्‌” अर्थशास्त्र, पृष्ठ ५२ (शास्त्री) 
४२ षडदण्डोच्छितमवरुद्धं तहिगुणविषकंभस्‌” वही, पृष्ठ ५२ (स्त्री) 
४३  वप्रस्योपरिप्राकारम्‌” वही, पृष्ठ ५२ (श्ञास्त्रो) 
डंडे सहाभारत, शांतिपर्व, अध्याय ८७ 
४५ कुर्यात्‌ प्राकारमुद्दामं यद्दा पक्‍्वेष्टकामयम्‌” ससरांगणसूत्रधार. पृष्ठ ४१ 
४६ अर्थशास्त्र, पृष्ठ १२ (शास्त्री) 
४७. एंय्यर, टाउन प्लेनिंग इन ऐंद्रेंट डकन, पृष्ठ ३७ 

३५ 
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का नगर तीन प्राकारों से परिवेष्ठित था। “अयज्षास्त्र में दो प्राकारो वे वीच की दूरी १२ से 
छेवर २४ हस्त (१८ फुट से लेकर ३६ फुट) तक दी गई हूँ।"ये प्राकार बहुत ऊच्े हुआ 
करते थें। जातको में प्राकार की ऊँचाई १८ हाथ दी गई है।“अर्थशस्त्र से स्पप्ट है कि 
प्राकार के बाहर की भूमि में छोगो के आने जाने को रोकने के लिए गहरे गड्ढे बना दिये जाते 
थे, लताजाल एवं कटीली क्षाडियो का आरोपण किया जाता था तथा ऊँचे टीले उठा दिये जाते 
थे।! प्राकार की चोटी पर नगर की रक्षा के लिए आक्रमणकारी यत्र रखे जाते थे। अर्थशास्त्र 
में इस प्रकार के यत्रो की तालिका मिलती है, उदाहरणायें---पापाण (पत्थरों के दुकडे), कुद्दाल 
(कुदार), बुठारी (कुठार), मुसृप्टि (मूसर), मुदूगदर, दड (डडा), शतप्नी (संकडो को मारने 
बाला यत्र) तथा अग्निसयोग (अग्नि फेंकने वाछा यत्र)।" रामायण के अनुसार अयोध्या के 
प्राकार पर पुर की रक्षा के हेतु शत।त्री यत्र रखे गये थे।” महाभारत से ज्ञात होता है कि यही 
व्यवस्था हस्तिनापुर के प्राकार पर की गई थी ।इस ग्रथ के अनुसार इबद्रप्रस्थ की दितालो के 
ऊपर तरह तरह के आतक्रमणकारी यत्र रखे गये थे तथा इनके प्रयोग में निपुण योद्धाआ की नियुक्ति 
की गई थी।४४ 





हे 


(वश्ति हसस्‍्तादिति फारयेत्‌ 
अमंशास्त्र, पृष्ठ ५२ (शास्त्री) 


डप “द्वादशहस्ताद.. चत्ु| 
४९ मेक्रिण्डिल, सड २६ 
५४० पाणिनिकालीन भारतवर्प, पृष्ठ १४५ 
५१ बहिर्जानुभगिनी भिशूलकूटवयातकण्दकप्रतिसराहिपृष्ठतालपन श्ट्रंगाटठकश्वद्ट्रा 
गलोपस्क दपादुका स्वरीयोदयानक छतम्रपथ कारयेत्‌ अर्थशास्त्र, पृष्ठ ५२ (श्ास्नी) 
घुलनाह -- 
“वबाह्य॒म्राग पुनस्तस्थ विदध्यात्‌ सर्वतो दिशम्‌॥ 
द्रममूललंताजाले॑ कण्टकरिव सवृतमुए” 
समरागणसुत्रघार, भाग १, पृष्ठ ४०, इलोक २४ 
५२ “ताहु पाषाणकुद्दालकुटरी काडकल्पना । 
भूसुष्ठि सुदूगरा दडचक्रयत्रशतध्नय ॥ 
कार्या कार्मारिकाइशूलाबेधनाग्राइचवेणक । 
उद्दुप्रीव्याइप्रिसयोगा कुष्यकुल्ते च योब्वधि ॥ अर्थशास्त्र, पुष्ठ ५४ (शास्त्री) 
५३ “शत्तनीशतसकुलाम्‌ रामायण, धालकाड, सर्ग ५ 
५४ “दतनीचनयत्रैज्च ग्रुप्तामन्येदुरासदाम्‌? 
महाभारत, आदिपवे, अध्याय ९६ पवित १०८ 
५५ “विविधेरपि निविद्ध शस्नोपे्ते सुसवृते । 
शब्तिभिद्चावृत्न विद्धि दिजिल्ेंरिव पन्ने 0 
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/ प्राकार में बुर्ज (अद्वालक) का निर्माण किया जाता था।* अर्थशास्त्र के अनुसार दी 
अट्टालकों के बीच की दूरी तीस दंड (१८० फुट) होती थी।“ मेगस्थनीज ने लिखा हे कि पाटलि- 
पुत्र के प्राकार में ५७० बुर्जो का निर्माण किया गया था।“अट्टाछक की चोटी पर सैनिक नियुक्त 
किये जाते थे। जब दुर्ग पर शत्रु आक्रमण करता था, उस समय उसका संहार इन सैनिकों का 
प्रधान कत्तव्य था। नगर-प्राकार द्वारयुक्त भी हुआ करते थे। प्रधान नगर-ह्ारों की संख्या चार 
हुआ करती थी। इन्हें गोपुर कहा जाता था।' नगर-द्वार का नाम उस दूसरे नगर के नाम पर 
पड़ता था, जो कि इसके समक्ष वर्तमान होता था (अभिनिष्क्रामति द्वारम), उदाहरणार्थ--- 
आशुरं कान्यकुब्जद्वारम” अर्थात्‌ कन्नौज का वह दरवाजा जो सथुरा की ओर पड़ता था।* 
अर्थशास्त्र में नगर-ह्वार के नामकरण के विषय में एक दूसरे सिद्धान्त का प्रतिपादन किया 
गया है। इसमें देवताओं के नाम पर पुर के चारों द्वारों को ब्राह्म द्वार, याम्यद्वार, ऐन्द्र ढ्वार 
तथा सेनापत्य द्वार कहा गया हे।' यहां पर याम्य द्वार दक्षिण द्वार को कहा गया हे, क्योंकि 
यमदक्षिणी दिशा का देवता माना जाता हे। ऐन्द्रह्र का प्रयोग संभवत: पूर्व द्वार के लिए किया 
गया हे, क्योंकि इद्ध पूर्व दिशा के देवता माने गये हैं। अर्थशास्त्र में ब्राह्मढ्वर से तात्पय उत्तर 
द्वार से है, क्‍्योंकि' इसके छेखक ने ब्राह्मणों का निवासस्थान तथा ब्रह्मा के मंदिर की स्थापना 
उत्तर दिशा में मानी हे। इस ग्रंथ में सेनापत्य द्वार का नाम उस कारतिकेय के नाम' पर रखा |; 
हुआ प्रतीत होता है, जो कि देवताओं के सेनापति माने जाते हैँ। सेनापत्य द्वार का तात्पर्य परचम 
द्वार से हो सकता हे पर यह निश्चयात्मक रूप से तभी कहा जा सकता हैँ जब कि कार्तिकेय का 
पश्चिम दिशा के साथ सम्बन्ध स्पष्ट रूप से दिखाया जा सके। 

प्राकार में चार प्रधान नगर-द्वारों के अतिरिक्त गौण द्वार भी होते थे। गौण द्वार 


तल्पेशचाभ्यासिकयुँक्त॑ शुश्ुुभे योधरक्षितमृ ! 
आयासेइ्च सहाचक्रेः शुशुभे योधरक्षितस्‌ ॥ 
महाभारत, आदिपवे, अध्याय १९९, इलोक ३२-३३ 
५६. “प्राकारेड्ट्रालकास्तस्मिन्‌ दिक्ष्‌ दिक्षू चतुदिशस्‌” 
सम रांगणसूत्रधार, भाग १, पृष्ठ ४१, इलोक ३१ 
५७. “भत्रिशहण्डान्तरं व हयोरद्वालकयोम॑ंध्ये 
अर्थशास्त्र, पृष्ठ ५२ (शास्त्री) 
प्८, सेक्रिण्डिल, खंड २६ 
५९. पुरद्वारं तु गोपुरम्‌” अमरकोष, पृष्ठ ७७ 
६०. पाणिनिकालीन भारतवर्ष, पृष्ठ १४५ 
६१. “ब्राह्मेद्धयाम्यसेनापत्यानि हाराणि” 
अर्थशास्त्र, पृष्ठ ५६ (शास्त्री) 
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को प्रतोली कहा जाता था।अतोी प्रधान द्वार (गोपुर) से चौडाई में बहुत कम होता था। 
अथशास्त्र में गोपुर की चौडाई प्रतोली की चौडाई की छ गुनी बताई गई है।' प्रतोली की सस्या 
गोपुर से बहुत अधिक होती थी। मेगस्थनीज ने पाटलिपुत्र के प्राकार में ६४ द्वारो के निर्माण का 
उल्लेख किया है। इनमें से चार प्रधान (गोपुर) तथा ६० गौण (प्रतोली) द्वार रहे होगे। 
नगरूद्वार के ऊपर बुर्ज बनाये जाते थे। इन बुर्जों के ऊपर पुर की रक्षा के निमिच सैनिक नियुक्त 
किये जाते थे। साँची स्तूप के दक्षिण तोरण पर भोपुर के ऊपर बुर्ज का अकन किया गया है। 
नगर-द्वार निश्चित समय पर खुलते तथा बद होते थे। नगर की अधिक सुरक्षा के लिए परिखा 
के वाहर कभी कभी वन भी छगाया जाता था। पाडयो की राजधानी मदुरा के चारो ओर सघन 
बन थे।४ 
प्रत्येक नगर का एक आकार होता था। नगर के सात प्रामाणिक आकार माने जाते थे-- 
(१) चौकोर, (२) आयताकार, (३) वृत्ताकार, (४) समानान्तर चतुर्भुज का आकार, (५) 
अद्धंचद्राकार, (६) भुजगाकार तथा (७) त्रिभुजाकार। युवित॒वाल्पतरु में कहा गया है कि जो 
राजा चौकोर नगर बनवाता है, उसे चारो वर्गों की प्राप्ति होती हैँ ।“ब्रह्माड पुराण में आयता- 
कार नगर को प्रशास्त नगर कहा गया है।' मत्स्यपुराण में वृत्ताकार नगर को मगलूदायक माना 
गया हैँ ।“भारतीय नगरो का आकार कभी कभी समानास्तर चतुर्भुज के तुल्य भी हुआ करता था। 
भेगस्थनीज ने लिखा हूं कि पाटलिपुत का आकार समानान्तर चतुर्भुज के तुल्य था ।“अदद्धंचद्राकार 
नगर वहुसस्या में विद्यमान थे। हरिवद् में मथुरा को अद्धंचद्राकार कहा गया है ।* मत्स्यपुराण 
में भी अद्धंचद्राकार नगर की प्रशसा की गई है।” भुजगाकार नगर को समरागण सूनधार में 





६२ भर्यश्ास्त, पृष्ठ ५३ (शास्त्री) 

६३ “प्रतोली पद्तुलान्तर द्वारे कारयेत्‌” बही, पुष्ठ ५३ (ध्ास्त्री) 
६४ मेक्रिण्डिल, सेगस्थनीज ऐंड एरियन, पृष्ठ ६६ 

६५ ऐस्यर, टाउन प्लैनिंग इन ऐंशेंट डकन, पृष्ठ २५ 

६६ “चतुल्न चतुर्वर्गफलाय पृथिवीपते 

युक्तिकल्पतर, पृष्ठ २३ 
६८ भत्स्यपुराण, अध्याय २१७, पकित २४ 
६७ “भआयत दिव्य प्रदस्त ते पुरे कृतम्‌” 
ब्रह्माण्ड धुराण, अध्याय ७, पक्िति २१६ 

६९ मेकिण्डिल, खड २६ 

७० “अद्धंचद्रप्रतीकाशा” हरिवशपव, अध्याय ५४, पक्त १२० 
७१ “कद्धुचेंद्र प्भसति नदीतीरेषु तहसन्‌” मत्स्यपुराण, अध्याय २१७, पवित २७ 
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/ भुजंगकुटिल तथा युक्तिकल्पतरू में वर्तुल एवं वल्याकृत कहा गया है। त्रिभुजाकार नगर 
के लिए शास्त्रों में व्यक्ष” तथा त्रिकोण” शब्द मिलते हें। न्‍ 
परिखा एवं प्राकार के निर्माण के उपरांत राजमार्गो का निर्माण किया जाता था। राज- 
भार्ग के लिये ग्रंथों में राजपथ“ तथा महारथ्या “शब्द मिलते हेँ। ये बहुत चौड़े हुआ करते थे। 
अर्थशास्त्र में ४ दंड अर्थात्‌ २४ फूट चौड़े राजमार्गो का उल्लेख मिलता हैँ ।“राजमार्गो का मंध्य 
भाग कछुए की पीठ की भांति ऊपर उठा होता था।* इस प्रकार के निर्माण के कारण उनके ऊपर 
जलसंचय नहीं हो सकता था। राजमार्ग एक दूसरे को समकोण पर काटते थे। उनकी कटान से 
चौराहे बनते थे, जिन्हें चत्वर”, चतुष्पथ” तथा शझूंगाटक” कहा जाता था। हरिवंश में कहा 
गया हे कि द्वारका में सुंदर चौराहे बने हुए थे (समृद्धचत्वरवती )। “इन' चौराहों की संख्या 
१६ थी (महाषोडशचत्वराम्‌) ।मृच्छकटिक में नगर के चौराहों को “नगर-चत्वर” कहा गया हे । 
“तगर के चौराहे के पास बड़े बड़े सेठ रहते थे, जहां उनकी दूकानें होती थीं। यही कारण हे कि 
नगर-चत्वर को “श्रेष्ठि-चत्वर” भी कहा जाता था। चारुदत्त श्रेष्ठिचत्वर पर रहता था। नगर 
के चौराहों पर देवी-देवताओं की पूजा भी चढ़ाई जाती थी।“यहां पर छोग उपहार की सामग्रियां 
लाते थे ।“कभी कभी इन चत्वरों के पास सभागृह बना रहता था, जहां नागरिक' मनोविनोद के 
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लिए एकत्र होते थे।आज ही के समान प्राचीन काल में भी चौराहे के दाहिने किनारे से होकर 
चलना वर्जित समझा जाता था, क्योकि सवारियों से कुचछ जाने का भय वना रहता था। दूसरी 
बात यह थी कि प्राचीनकाल में चत्वर पूज्य समझा जाता था। शास्त्रों में पूज्य को बाई ओर 
रखकर (अर्थात्‌ उनके दायें से) जाना वजित माना गया हूँ। विष्णुपुराण में कहा गया हूँ कि जिस 
प्रकार देवालय, मागल्कि द्रव्य तथा पूज्य व्यक्तियों को वाई ओर रखकर न निकले, उसी प्रकार 
चौराहे को भी वाईं ओर रसकर न निकले (अर्थात्‌ चौराहे के दाहिने किनारे से न चले) ।** 
नगर के प्रसिद्ध राजमार्गों तथा चत्वरो के क्नारे वाजारें लगती थी, जिन्हें हद्ट कहा 
जाता था। बडे नगरो में वाजारों की सख्या अनेक हुआ करती थी। जिन मण्डव के कुमार- 
पाल चरित के अनुसार अणहिलपट्टण नामक नगर में बाजारों की सस्या ८४ थी।॥“पृथ्वीचद्र- 
चरित नामक ग्रय में भी ८४ बाजारों (चउरासी हट्ट) के उल्लेख मिलते हें ।*राजमार्गो के 
निर्माण के उपरान्त गृहनिर्माण प्रारम होता था। सर्वेत्रप्रथम राजप्रासाद के निर्माण के लिए 
भूमि चुनी जाती थी। इसी भूमि को अप्टाध्यायी में ,'प्रासादीया भूमि” कहा गया हूँ ।” अयंशास्त्र 
में नगर के केन्द्रीय भाग में राजप्रासाद का निर्माण अत्यथिक उपयुक्त माना गया हू।'/ 
नागरिक शालायें राजमार्गों के किनारे एक ही पक्ति में बनाई जाती थी। इस पद्धति के 
अनुसार निर्मित दशपुर के भक्तों को देखकर ऐसा आभास होता था, मानो वे पृथ्वी को फाडकर 
एक ही साथ ऊपर निकल भाये हो। " इन भवनो का मुख राजमार्गों की मोर होता था। शुक्रनीति 
में कहा गया है कि यथासमव भवनो के मुख राजमार्ग की ओर बने हो ।*घर की गदगी को गिराने 
की व्यवस्था घर के पृष्ठमाग की ओर क। जाती थी। प्रत्येक नागरिक्शाला के दो भाग हुआ 
बरते थें--( १) वहिर्माग तथा (२) अत पुर। यही कारण हे कि वात्स्यायन ने नागरिक गृह 
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को द्विवासगृह कहा हे ।४ प्रत्येक भवन का एक वहिर्दार होता था। मृच्छकटिक में वसंतसेना के 
भवन के वहिर्द्धार का एक बहुत ही सुंदर वर्णन मिलता हूँ । इस ग्रंथ के अनुसार यह वहि्द्ञार अपने 
विलक्षण सौंदर्य के कारण वीतराग का भी मन आकर्षित कर लेता था।* 
घरों में विशेष सौंदर्य लाने के लिए उनके ऊपर सफेदी की जाती थी। महाभारत'”एवं 
रामायण” में हंस के समान जिन धौत गुहों का उल्लेख मिलता है वह इसका परिचय देता है कि 
सफेदी के कारण वे भवत्त धवलित (उज्ज्वल) हो उठे थे भवनों में स्थान स्थान पर खिड़कियां 
खोली जाती थीं, जिन्हें वातायन कहा जाता था। मृच्छकटिक में उज्जयिनी के भवनों के वातायनों 
का उल्लेख मिलता है। कालिदास ने अयोध्या के भवनों के वातायनों में बैठी हुईं पुरसुंदरियों 
का वर्णन किया है । “नागरिक की आवश्यकताओं के अनुकूल उपकरण उनके घरों में विद्यमान 
होते थे। महावग्ग में प्रतिदिन के उपयोग में काम आने वाले उपकरणों के नाम' मिलते हूँ। 
वात्स्यायन ने भी इन उपकरणों का उल्लेख किया है, उदाहरणार्थ पलंग (शयनीय ), मसहरीदार 
पलंग (प्रतिशय्यिका ), पीकदान (पतद्ग्रह), बिछावन (आस्तरण ), शतरंज का फलक (आकर्ष- 
फलक ) तथा चौपड़ खेलने वाला फलक (च्ूतफलक) इत्यादि।” 
कई मंजिलों से युक्त भवनों में सीढ़ियां लगी होती थीं, जिन्हें सोपान कहा जाता था। ये 
सोपान सूखारोहणीय हुआ करते थे। “इनसे होकर चंद्रिकासेव॒न के निमित्त नागरिक कोठे पर 
जाते थे। “सुन्दरता के हेतु भवनों में झंडे लगाये जाते थे, जिन्हें ध्वज, पताका तथा केतु कहा 
जाता था। रामायण के अनुसार अयोध्या के भवनों के ऊपर पताकायें फहरा रही थीं ।* 
गृह प्रांगण में उद्यान लगाया जाता था। इसमें तरह तरह के वृक्ष, पुष्प, शाक, औषधियां तथा 
वनस्पतियां लगाई जाती थीं। मनोविनोद के निमित्त भवनोद्यान के वृक्षों में पेंग मारने वाली 
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झूला (प्रंखादोला) छठकाई जाती थी।' * उद्यान के भीतर बैठने के लिए सुदर वेदी (स्थडिल) 
का निर्माण किया जाता था।'* ग्रीप्म-ऋतु में विहार के छिए इसमें केलिमदिर वनाये जाते थे, 
जिन्हें “गृठमोहनगृह/' तथा समुद्रयृह''' भी कहा जाता था। गृह-वादिका के मध्य जलाशय भी 
बनाये जाते थे। मेगस्यनीज'' तथा वाल्यायन'' ने इसका उल्लेस किया हैँ। 

इस बात पर अधिक ध्यान दिया जाता था कि पृथक्‌ जातियो के लोग यथासभव पृथक्‌ 
पुरभागो में बसाये जाये।! अर्थशास्त्र के अनुसार ब्राह्मणो के घर उत्तर भाग में, चैद्यों के धर 
दक्षिण में, शूद्रो के घर पूर्व में तथा क्षत्रियो के घर पुर के पश्चिम भाग में बने होते थे।'५ एक ही 
प्रकार के व्यावसायिक तथा एक ही प्रकार की वस्तुयें बेचने वाले व्यापारियों के घर नगर के एक 
ही भाग में बनाये जाते थे।'* उदाहरणाये, अग्निपुराण में कहा गया है कि फलादि बेचने वाले 
व्यापारी ईशान में अपने घर बनाते थे पर बहुमूल्य आभूषणो के बेचने वाले व्यापारियों के घर 
आग्नेय में स्थित होते थे।'' जातको में दतकारवीयि,' उप्यलवीधि'' तथा रजकवोधि''* के 
उल्लेस मिलते है । दतकारवीयि से तात्पय पुर के उस भाग से है, जहा हाथी दाँत पर काम करने 
वाले रहते थे। उप्पलवीथि तथा रजवधीयि से वोध उन पुरभागो से होता हँ, जहा कमल बेचने 
वाले तथा कपडा धोने वाले रहते थे। 
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अग्निपुराण, अध्याय १०६, पवित १७ 
११९ वही, अध्याय १०६ 
१२० जातक, १, ३२० 
१११ वही, २, ३२१, 
११२ बही, डे, ८२ 


प्राचीन भारतीय नगर निर्माण कला श्८९ 


कभी कभी पुर का वर्घधत भी किया जाता था। इसकी आवश्यकता उस समय पड़ती थी, 
जब जनसंख्या की विशालता के कारण नगर छोटा पड़ने लगता था। हरिवंश से विदित होती हे कि 
द्वारका का आकारवर्धन इन्हीं परिस्थितियों में किया गया था। - तामिल ग्रंथों के हारा सूचता 
मिलती हूँ कि मदुरा का विस्तार जनसंख्या की अधिकता के कारण किया गया थां। नगर का 
, विस्तार तीन प्रकार से किया जांता था--( १) छोटा पड़ने वाले नगर को तोड़ कर उसके स्थान 
पर एक बड़ा नगर बड़ी योजना के अनुसार बसाया जाता था, (२) पुराने नगर को ही चारों 
दिज्ञाओं में बढ़ा दिया जाता था तथा (३) छोटा पड़ने वाले नगर की किसी सीमा पर एक ' उपंनर्गर 
बसा दिया जाता था। इसमें उत्त लोगों को स्थान दिया जाता था, जो कि' नगर में अधिक पड़ते 
थे। इस प्रकार के उपनगर को शाखानगर कहा जाता था। अमरकोष पर क्षीरस्वामी ने जो टीका 
लिखी हैँ, उसमें कहा गया है कि मूलनगर के उपकण्ठ पर स्थित नगर शाखानगर कहलाता हें । 
शिल्परत्न में भी कहा गया हे कि शाखानगर उस सचन्निवेश को कहते हें, जो नगर की सीमा (नग- 
रोपान्ते) पर स्थित हो। शब्दकल्पद्रम में कहा गया हे कि बढ़ी हुई जनसंख्या को स्थान देने के 
लिए सूलनगर के उपकण्ठ पर जो उपनगर (मूलनगरादन्यत्पुरम्‌) बसाया जाता है, वही शाखानगर 
है ।!* तरु की शाखा की भांति शाखानगर भी मूलनगर की एक शाखा था (मूलनगरस्य तरुस्था- 
नीयस्य शाखेव) ।* पहले प्रकार के आकारखवर्धन का एक अत्यंत सुंदर उदाहरण हरिवंश में 
मिलता हे । इस ग्रंथ के अनुसार द्वारकापुरी की योजना इस नगर के संस्थापक श्रीकृष्ण ने स्वयं 
बनाई थी। विश्वकर्मा को यह योजना छोटी दीख पड़ी। उसने श्रीकृष्ण से पहले ही.कहा था कि 
एक बड़ी योजना के अनुसार.नगर का निर्माण किया जाय, नहीं तो कालान्तर में पुरवासियों की 
संख्या के बढ़ जाने पर उसके छोटी पड़ जाने का भय हू ।* पर श्रीकृष्ण ने विश्वकर्मा की बात ने 





१२३. हरिवंश, विष्णुपे, अध्याय ९८ 

१२४. ऐय्यर, टाउन प्लेनिंग इन ऐंशेंट डकन, पृष्ठ ३४ 

१२५ अमरकोष (हरदत्त दर्मा द्वारा संपादित), पृथ्ठ ७४ 

१२६. शिल्परत्न, अध्याय ५ ््ि 

१२७. “सूलतगरेथ्सस्मितस्थ जनौधस्थ सूलनगरस्य समीपेडंके वा यदन्यत्‌ पुरं क्रियते 
तत्‌ शाखानगरम्‌” 


दब्दकल्पद्रम। भाग ५, पुष्ठ ४४॑ 
तुलनाहई :--आरभ्य. मूलनगरादपरं नगरं हि यत्‌।. 
“तदभिष्यन्दि रमणं झाखानगरमित्यपि॥/ 
- --बही, भाग ५, पुष्ठ ४४ 
१२८. वही, भाग २, पृष्ठ ४४ ह गत 
१२९. हरिवंश, विष्णुपर्वे, अध्याय ५८, पंक्ति ६४-६६ ः 
शेर 


श्धर सस्मेलन-पत्रिका 


मानी। कुछ काल के उपरात विश्वकर्मा की वात सही निकछी। जनसख्या के अधिक हो जाने पर 
सभी लोगो का उसमें अटना दुप्कर हो गया। फलत द्वारका का विस्तार आवश्यक हो गया। 
एतदर्थ नगर को गिराकर भूमि को समतलछ कर दिया गया तथा एक बडी योजना के अनुसार नवीन 
नगर का निर्माण करना प्रारम किया गया। इस बार नगर की हम्बाई तथा चौडाई द्विगुण कर 
दी गईं।" जहा पहली योजना में केवल चार राजमार्ग रखे गये थे, बहा नई गोजना में आठ 
राजमार्ग रखे गये। जहा पूव निर्मित पुरी में चत्वरो की सख्या ८ थी, वहा नवनिमित पुरी में चत्वरो 
की सख्या १६ थी।'! इस प्रकार पुर के अधिक विस्तृत हो जाने पर छोग फैठकर सुखपूर्वक रहने 
छगे।!* दूसरे प्रकार के नगर विस्तार का एक उदाहरण तामिल ग्रथो में मिलता है । इनके अनुसार 
मदुरा के मूल नगर के चतुदिक उन पुरवासियो के घर बनाये गये, जिनको नगर के भीतर रहने के 
लिए स्थान नही मिला था। इस प्रकार का आकारवर्घन अधिक लोकप्रिय रहा होगा, वयोकि 
यह पहले प्रकार से अधिक सरल तथा व्यावहारिक था। इसमें पुर को केवल बढाने की 
आवश्यकता थी, न कि उसे गिरा कर एक दूसरा नगर बनाने की । तीसरे प्रकार का आकारवर्धन 
भी अधिक लोकप्रिय रहा होगा, क्योकि शास्त्रों में शासानगर का उल्लेख अधिक हुआ है। ऐसा 
प्रतीत होता है कि शाखानगर मूलनगर के उत्तर पूर्व की दिशा में अधिक बनाये जाते होगें, ब्योकि 
शिल्पश्ञास्त्रों के अनुसार इसी दिशा में नगर का विस्तार अधिक शुभ माना जाता था। 
पुरातत्वसाक्ष्य भी इस बात का प्रमाण हे कि' नगर-मापन का अभ्यास एक सुविकसित 
कला के रूप में किया जाता था। प्राचीन नगरो के भग्नावशेपों पर जो उत्खनन हुए हें, 
उनसे स्पप्ट हैँ कि वप्र, आकार, अट्टालक, गोपुर तथा परिखा प्राचीन नगर के अभिन अग थे। 
भीटा के उत्खनन से प्रमाणित हो जाता हे कि यहा पर मिट्टी के द्वारा वना हुआ एक वप्र वर्तमान 
था। यह जमीन की सतह से लगभग २५ फीट ऊँचा था तथा इसकी चौडाई आधार पर १०० 
फीट थी। मिट्टी, ईंठ तथा पत्यरो के द्वारा बने हुए प्राकारो के उदाहरण खुदाइयो में मिले हे । 
एक दूसरे को समकोण पर काटने वाले राजमार्गों तथा वैज्ञानिक पद्धति पर बने हुए घरो के 
जे। अवशेष उत्खनन के द्वारा प्रकाक्ष में छाये गये हें, उनसे नगर निर्माण कला सबधी साहित्यिक 
उल्लेखो का भली भाति समर्थन हो जाता हैँ। 


१३० वही, विष्णुर्य, अध्याय ९८, इलोक २७ 

१३१ बही, विष्णुपर्व, अध्याय ९८ 

१३२ बही, अध्याय ९८ 

१३३ ऐय्यर, डाउन प्लैनिंग इन ऐंशेंट डकन, पुष्ठ ३४ 0 पक 
१३४ भयमत, अध्याय २९, पक्ति २३ 


श्री रत्नचच्द्र अग्रवाल, एम. ए. 








-मैवाड़ के कुशल सुत्नधार एवं प्रमुख शिल्पी 
[ १५--१७ वीं शताब्दी ई० ] 


१५ वीं सदी के शिल्पी 


मेवाड़धिपति महाराणा लाखा (विक्रम संवत्‌ १४३९-७६ या ७८) के राज्य काल 
में एक बनजारे द्वारा उदयपुर नगर का प्रख्यात पिछोला' नामक तालाब बनवाया गया था (रा० 
इ० १० ५७३), परन्तु इस बृहत्कार्य के निर्माण हेतु नियुक्त सूत्रधार एवं कारीगरों के विषय 
में ततिक भी जानकारी नहीं है । महाराणा लाखा ने स्वयं कतिपय देवालय बनवाये, परन्तु उनके 
बनाने वालों का परिचय अद्यावधि प्राप्त नहीं हो सका ह। छाखा के सुपुत्र महाराणा मोकल (वि ० 
सं० १४७८-९० ) के समय के कुछ महत्त्वपूर्ण शिलालेख उपलब्ध हुए हू । जिनमें तत्कालीन शिल्पियों 
एवं सूत्रधारों का कुछ परिचय अंकित्त ह। एकलिग जी के पास श्ंगी ऋषि नामक स्थान की संवत्‌ 
१४८५ की प्रशस्ति को प्रस्तर शिल्ता पर उत्कीर्ण करने का श्रेय हादा' के पत्र सत्रधार 'फना 
को प्राप्त था, जो अपने समय का शिल्पेशास्त्र विशारद एवं सूत्रधार वर्ग का गुरु था :--- 


“उत्कीर्ण्णाषि (खि) लसूत्रधार गुरुणा से (यं) प्रशस्तिः शुभा विख्यातेन फनाधिधेन 


ए० इ० 55 ऐपिग्राफिया इण्डिका, अंग्रेजी, पुरातत्व विभाग, भारत सरकार। 

प्रो० रि०-८प्रोग्रेस रिपोर्ट ऑफ़ आर्केयॉलॉजिकल सर्वे, वेस्टर्न इण्डिया । 

रा० इ० >+ गौरीशंकर हीराचन्द ओझा कृत राजपूताने का इतिहास, भाग २, हिन्दी। 

रा० प्र० -राजप्रशस्तिमहाकाव्य, ऐपिग्राफिया इण्डिका के २९-३० बें भागों के परिशिष्टाडूः। 
वी० वि० ७ वीर विनोद, कविराजा इ्यासलदास कृत। 

वि० सं० -- विक्रम संवत्‌। 

ई०-- ईसवी। 

पु० -- पृष्ठ संख्या। 

शो० पु० >>शोधपत्रिका, हिन्दी त्रेमासिक, उदयपुर। 


श्षर सम्भेलन-पत्रिका 


भानी। बुछ काल के उपरात विश्वकर्मा की वात सह्टी निकली। जनसख्या के अधिक हो जाने पर 
सभी छोगो का उसमें जटना दुप्कर हो यया। फलत' द्वारा का विस्तार आवदयक हो गया। 
एतदर्थ नगर को गिराकर भूमि को समतल कर दिया गया तया एक वडी योजना के अनुसार नवीन 
नगर का निर्माण करना प्रारम किया गया। इस वार नगर की छम्बाई तथा चौडाई द्विगुण कर 
दी गई।" जहा पहली योजना में केवल चार राजमार्ग रसे गये थे, वहा नई योजना में बाठ 
राजमार्ग रखे गये। जहा पूव निमित पुरी में चत्वरो की सस्या ८ थी, वहा नवनिभित पुरी में चत्वरो 
की सख्या १६ थी! इस प्रकार पुर के अधिक विस्तृत हो जाने पर छोय फँलकर सुखपूर्वक रहने 
लगे।'* दूसरे प्रकार के नगर विस्तार का एक उदाहरण तामिल ग्रयो में मिलता है । इनके अनुसार 
मदुरा के मूल नगर के चतुदिक उन पुरवासियो के घर बनाये गये, जिनको नगर के भीतर रहने वे' 
लिए स्थान नही मिला था। इस प्रकार का आकारवर्धन अधिक लोकप्रिय रहा होगा, बयोकि 
यह पहले प्रकार से अधिक सरल तथा व्यावहारिक था। इसमें पुर को केवल बढाने नी 
आवश्यकता थी, न कि उसे गिरा कर एक दूसरा नगर बनाने की। तीसरे प्रकार का आकारवर्धन 
भी अधिक छोकप्रिय रहा होगा, क्योकि शास्त्रों में शाखानगर का उल्लेस अधिक हुआ हें। ऐसा 
प्रतीत होता हैँ कि शाखानगर मूलनगर के उत्तर पूर्व की दिशा में अधिक बनाये जाने होगे, क्योकि 
शिल्पशास्त्रो के अनुसार इसी दिद्या में नगर का विस्तार अधिक शुभ माना जाता था। 

पुरातत्वसाक्ष्य भी इस वात का प्रमाण हे कि नगर-मापत्र का अभ्यास एक सुविक्सित 
कला के रूप में क्या जाता था। प्राचीन नगरो के भग्नावशेपों पर जो उत्खनन हुए हें, 
उनसे स्पष्ट हूँ कि वष्र, आकार, अट्टालक, गोपुर तथा परिखा प्राचीन नगर के अभिन अग थे। 
भीटा के उत्खनन से प्रमाणित हो जाता हूँ कि यहा पर मिट्टी के द्वारा बना हुआ एक वप्न वर्तमान' 
था। यह जमीन की सतह से रूगमंग २५ फीट ऊँचा था तथा इसकी चौडाई आधार पर १०० 
फीट थी। मिट्टी, ईंट तथा पत्यरो के द्वारा बने हुए प्राकारो के उदाहरण खुदाइयो में मिले हे । 
एक दूसरे को समकोण पर काटने वाले राजमार्गो तथ। वैज्ञानिक पद्धति पर बने हुए घरो के 
जे। अवशेष उत्खनन के द्वारा प्रकाश में छाये ग्रे हे, उनसे नगर निर्माण कछा सबधी साहित्यिक 
उल्लेखो का भछी भाति समर्थन हो जाता हूँ। 


१३० वही, विष्णुपर्व, अध्याय ९८, इलोक २७ 

१३१ वही, विष्णुपं, अध्याय ९८ 

१३२ वही, अध्याय ९८ 

१३३ ऐथ्यर, डाउन प्लैनिंग इन ऐंशेंट डकन, पृष्ठ ३४ 
१३४ भयसत, अध्याय २९, पकित २३. 


श्री रत्नचन्द्र अग्रवाल, एम. ए. 





-मैवाड़ के कुशल सूज्नधार एवं प्रमुख शिल्पी 
ह [ १५--१७ वीं शत्ताब्दी ई० ] 
१५ वीं सदो के शिल्पी 


भेवाड़ाधिपति महाराणा लाखा (विक्रम संवत्‌ १४३९-७६ या ७८) के राज्य काल 
में एक बनजारे द्वारा उदयपुर नगर का प्रख्यात पिछोछा' नामक तालाब बनवाया गया था (रा० 
इ० १० ५७३), परन्तु इस बृहत्काये के निर्माण हेतु नियुक्त सूत्रधार एवं कारीगरों के विषय 
में तनिक भी जानकारी नहीं है । महाराणा छाखा ने स्वयं कतिपय देवालय बनवाये, परन्तु उनके 
बनाने वालों का परिचय अद्यावधि प्राप्त नहीं हो सका हे । छाखा के सुपुत्र महाराणा मोकल (वि० 
सं० १४७८-९० ) के समय के कुछ महत्त्वपूर्ण शिछालेख उपलब्ध हुए हें । जिनमें तत्कालीन शिल्पियों 
एवं सूत्रधारों का कुछ परिचय अंकित हूं । एकलिग जी के पास श्वृंगी ऋषि' नामक स्थान की संवत्‌ 
१४८५ की प्रशस्ति को प्रस्तर शिला पर उत्कीर्ण करने का श्रेय हादा के पत्र सत्रधार फना 
को प्राप्त था, जो अपने समय का शिल्पशास्त्र विशारद एवं सूत्रधार वर्ग का गुरु था :--- 


“उत्कीर्ण्णषि (खि) लसूत्रधार गुरुणा से (यं) प्रशस्तिः शुभा विख्यातेन फनाभिधेत 
4 संकेतचिन्तु :-- 
ए० इ० >- ऐपिग्राफिया इण्डिका, अंग्रेजी, पुरातत्व विभाग, भारत सरकार। 
प्रो० रि०--प्रोग्रेस रिपोर्ट ऑफ़ आर्केयॉलॉजिकल सर्वे, वेस्टर्न इण्डिया । 
रा० इ० 5 गौरीशंकर हीराचन्द ओझा कृत राजपूताने का इतिहास, भाग २, हिन्दी। 
रा० प्र० --राजप्रशस्तिमहाकाव्य, ऐपिग्राफिया इण्डिका के २९-३० वें भागों के परिश्विष्टाडूः। 
वी० वि० -- वीर विनोद, कविराजा इ्यामलदास कृत। 
वि० सं० -- विक्रम संवत्‌। 
ई०-- ईसवी। 
पु० >> पुष्ठ संख्या। 
शो० पृ० +नशोधपत्रिका, हिन्दी त्रैमासिक, उदयपुर। 


र्पड सम्मेलन-पत्रिका 


(छु) घिया हादात्मजेन। साहित्यादिक-शिल्पि-शास्त्र-विलसत्पाथोधिना साधुना श्री नारायण 
सेबकेन नृपते श्रोमोकलस्याज्ञया ॥३ेणा (ए० इ०, वर्ष २३, पृ० २४१) 

यह प्रशस्ति महाराणा मोकल की आज्ञानुसार उत्कीण की गयी तथा 'फर्ता' नामक सूत्रधार 
तो साहित्यवेत्ता भी था। महाराणा कुभा (मोकल का पुत्र) के समय की वि० स० १५०० की 
कडिया ग्राम की अप्रकाशित' शिलाप्रशस्ति में हादा नामक शिल्पी के दो पुत्रो का उल्लेख किया 
गया हैं, परन्तु अब वे शिला में कुछ अस्पप्ट हो गये हें यथा -- 
नागहछ॒दीय पर जाति लसत्‌ प्रसिद्धिहंद रपक सकल--शिल्पिमताबुजार्क । ज (7) तो तदीय 
तनुजों (क) रणा (फ) णाम्या भ्रशास्तिस्दरकि कसौधविम्या॥६०ा 
ऐसा प्रतीत होता हूँ कि सृत्रधार हादा का पुत्र फना या फणा तो ज्येष्ठ था तथा उसका छोटा भाई 
(कक) रणा था। 

भहाराणा मोकल के काल की स० १४८५ की दूसरी प्रश्स्ति (अर्थात्‌ चित्तीड के समि- 
धेश्वर देवालय का शिलालेख) में सूत्रधार वीजल के पुत्र मना तथा मना के पुत्रो बीस तथा घीसलों 
द्वारा निर्माण कार्य सम्पन्न किये जाने का उल्लेख है -- 

सनाझ्यों विद्यघात सफलगुणवान्‌ बीजलसुत सुत शिल्पी जातो गुणगणयुतो बीवसल 
इति। अतिप्रशस्तेरलिखित्‌ भ्र्शास्त (स्ति]वण्णेंसण्णेन बहि छुतेय ॥ ओऔमत्सभाधोशमहेश्वरस्प 
भ्रसादतो $ सौ चिरजीवनोस्तु ॥ वी (जलस्य) सुत शिल्पी मानारुष सूत्रघारक । तस्यात्मजेन 
चीसेन प्रश्ञास्ति प्रशस्तिरियमुत्कृता। रुचिराक्षरामुत्कीर्णा प्रशास्तिरियमुज्वला। लिलेष (ख) 
चीसल शिल्पी श (स) माधोश प्रसादत ॥ (ए० इ० वर्ष २, पु० ४२१) 


अत महाराणा मोकल ने दो प्रमुख सूत्रधार वहजो को प्रोत्साहन प्रदान किया था, जिनका वद्यवृक्ष 
निम्न रूप में प्रस्तुत किया जा सकता है --- 








जल्हू (भ) हादा 
ह | 
फना (फर्णा) (क) रणा 
ब् चीजल 
हे 
] थे 
| | 
बीस बीसल 





१ मह शिलालेख उदयपुर नगर के साहित्य सस्थान राजस्थान विद्यापीठ के सप्रह में 
सुरक्षित है। 


३ यह भो सम्भव हे कि बोस तथा बीसल एक व्यक्ति के हो भिन्न भिन्न नाम थे । 


मेवाड़ के कुशल सुत्रधार एवं प्रमुख शिल्पी रद 


उदयपुर नगर से लगभग ६ मील मील दूरस्थ हिंगलुबावडी के शिलालेख में (वि० सं० 
१४८७) मोकल के ही समय के जल्हो नामक प्रमुख शिल्पी का उल्लेख उपलब्ध हें :---उत्कीर्ण 
(7) शिल्पिसुरुयेन साधुना जल्ह नाम॒ना (स्ना)॥ अतः स्पष्ट ही हे कि १५वीं सदी ई० के पूर्वार्द्ध 
में मेवाड़ में कतिपय योग्य शिल्पि व सूत्रधार अपने अपने कार्य में जुटे हुए थे। उस समय मेवाड़ 
राज्य में कर्मठ कलाविदों की कोई कमी न थी। इस स्थिति में उदयपुर के राजकीय सूत्रधार श्री 
भंवरलाल के संग्रह से सुरक्षित वि० सं० १४८२ के एक ताम्रपत्र की प्रारंभिक पंक्तियों का विहले- 
घण करना परमावश्यक प्रतीत होता है क्योंकि उक्त ताम्रपत्र में यह वर्णित हे कि “महाराणा 
मोकल के दरबार में उस समय कोई कुशल शिल्पि व सूत्रधार न था। अतः महाराणा ने बड़े प्रयत्त 
से गुजरात देश से सूत्रधार खेता के पृत्र नण्डन को बुलवाया तथा शिल्पशास्त्र की रचना करवाई। 
कालान्तर में उसके लिये दावादि की व्यवस्था भी की” :--- 


पंवित १, ॥ महाराजाधिराज महाराणा श्री मोकल जी आदेशात्‌ सूत्रधार 
» २० मंडन षेतराकस्य थने गुजरात थीं बुलायो अठे दरबार में 
» ३० सीलप सास्त्र भरायो थको सुथार हो नहीं जीसु थने गुजरात 
» ४. थी बुलायो बहोत मेनतसु 
» ८" मस १ प्रत रु० ३०. . . . : -इत्यादि। 


भाषा एवं इली की दृष्टि से यह ताम्न पत्र १५वीं सदी ई० के पूर्वार्ध का नहीं प्रतीत होता 
है। साथ ही वि० सं० १४८५ के उपर्युक्त शिलालेखों द्वारा यह स्पष्ट हो चुका है कि मेवाड़ में 
उस समय कर्मठ शिल्पियों की कोई कमी न थी; फिर केवल ३ वर्ष पूर्व अर्थात्‌ वि० स० १४८२ 
में, गुजरात देश से मण्डन' नामक सूत्रधार को निमन्त्रित किये जाने का कारण समझ में नही आता 
है । अपरंच, यदि मण्डन' नामक प्रख्यात शिल्पज्ञ संवत्‌ १४८२ में जीवित होता तो उसका उल्लेख 
तत्कालीन शिलालूंखों में भी मिलना चाहिए था परन्तु स्थिति भिन्न ही है। यह सम्भव हो सकता 
है कि मण्डन के पूर्वज गुजरात देश से आकर मेवाड़ में बस गये हों परल्तु इस प्रसंग में भी प्रामा- 
णिक सामग्री का सर्वथा अभाव ही हे । 

अखिल भारतीय ख्याति के सूत्रधार मण्डन ने अपने प्रस्यात शिल्पश्ास्त्र रूपसण्डना 
के अन्तिम अध्याय के एक इलोक में अपना परिचय स्वयं अंकित किया हे, जिससे उसके पिता क्षेत्र 

(मारवाड़ी भाषा में खेता) का मेवाड़-देशीय होना सिद्ध होता है ।' मण्डन तो क्षेत्र" का ज्येष्ठ 

पुत्र था :--- 

३ राजपृताना स्यूज्ञियम अजसेर की वार्षिक रिपोर्ट, वर्षान्त २१ सा्च, १९३२ पृ० 
४। यह अप्रकाशित शिलालेख राजस्थान विद्यापी० उदयपुर के संग्रह से सुरक्षित है। 

४. इण्डियन हिस्टोरिकल क्वार्टरली, कलकत्ता, जून १९५४, वर्ष ३०, अंक २, प्‌० 
१७८-८२ पर प्रकाशित। द्रष्टव्य श्ञो० प०, चर्ष ७, अंक १, सितम्बर १९५५, पृ० ५०-८६। 

५. शो० प०, वर्ष २, अंक २, पु० ७०। 


श्पप सम्मेलन-पत्रिका 


पु श्रीमहरेश मेदपाटाभिषाने क्षेत्राए्योप्भूतू सूत्रधारों चरिष्ठ । 
पुत्रों ज्येप्ठो सण्डनस्तस्थ तेनप्रोवत शासन सण्डन रूपपूर्वम्‌॥४०॥ 


सूत्रधार मण्डन तो महाराणा कुम्मा का सवप्रिय सूत्रधार था | अपरच, सबत्‌ १४८२ 
के उपर्युक्त ताम्रपत्र में इ० (पक्त ८) शब्द का प्रयोग तो मुगलकालीन चादी के रुपये का सूचक 
प्रतीत होता है, जबकि इस प्रदेश में १५वी शती में फदिया' व ढक मुद्रा का व्यवहार होता था। 
आशा हूं भारतीय साहित्य, इतिहास एवं कला के धुरन्धर विद्वानू इस सम्बन्ध में अधिक सामग्री 
प्रस्तुत करने का प्रयत्न करेंगे। उक्त ताम्रपत्र को तत्वालीन स्वीकार करना सगत न होगा (शो० 
प०, ७ (१) पू० ८६)। 
सूत्रधार 'मण्डना 

मेवाड का कुम्भछयढ' नामक विश्ञाल दुग महाराणा कुम्भा के आदेशानुसार सूत्रधार 
मण्डन की अध्यक्षता में बताया गया--यह इतिहासकारो का मत हूँ, यद्यपि मण्डन द्वारा इस 
बृहत्वार्य को करने का प्रामाणिक आधार तो अद्यावधि अप्राप्य ही है। कुम्भलगढ दुर्ग पर सवत्‌ 

१५१५-१६ में बुछ महत्त्वपूर्ण प्रतिमाओ वी प्रतिष्ठा हुई तथा ये ऊतियाँ भण्डन विरचित 'रूप- 
भण्डन' नामक ग्रन्थ में वर्णित वृत्तानुरूप उत्वीर्ण की गई थी। एकलिंग जी के विशाल परकोटे 
के अन्दर १५वीं सदी ई० की कला के प्रतिनिधि स्वरूप विष्णु मदिर के बाहर तीन प्रधान ताको 
में तीन मुखो एव त्रमश ८, १२ तथा १६ हाथो वाली विष्णु प्रतिमाए तो 'रुपमण्टन (अध्याय 
३) द्वारा प्रतिपादित वेकुण्ठ, अनःत एवं अैलोवयमोहन स्वरूपो को चरितार्थ करने में पूर्णतया 


६ द्रप्ठव्य--मेरा लेख जल “यूमिस्मेटिक सोसाइटी ऑफ इण्डिया, १९ (१), १९५७, 
पुृ० घ१-८३। 

७ द्रध्टव्य--हरबिलास शारदा कृत महाराणा कुभा,, अग्रेज्नी, १९३२, पृ० १७१, 
देलवाडा--एकलिंग जी का वि० स० १४९१ का लेख। जयपुर विभागान्तर्गत टोडाराय सिंह 
के वि० स० १६०४ के लेख में द० १००१ सहज्न एक अके मेवार्ड नाण का उल्लेख भी महत्त्वपूर्ण 
है [मरभारती, हिंदी, पिलानी, ५(१),पृ० २०]। वास्तव में यहां पर 'मेवाड को नाणक भूुद्रां 
फा उल्लेख किया गया हैँ, दे० मेरा लेख, मस्भारती, पिलानी, ४ (४), पृ० ६३-४। नाण दाब्द 
तो सस्कृत नाणक तथा प्राकृत णाण का रुपातर है। एकलिंगजी को वि० स० १५४४५ की प्रशस्ति 
में कनक टक तथा उदयपुर नगर फे समीपस्य बेदला ग्राम के बाहर छतरी में लगे हुए बि० स० 
१६२६ के अप्रकाशित अभिलेख में ढका ३० का प्रयोग किया गया है। मेवाड में रुपये का प्रयोग 
१७वों शताब्दी ई० के प्रारम्भ में ही हुआ या। विस्तृत विवेचन हेतु द्रष्टव्य मेरे लेख मच्भारतो, 
अप्रैल १९५८ तथा जर्नल न्यूमिस्मंटिक सोसाइटी ऑफ इण्डिया, वर्ष २०। 

८ इनके विशद विवेचन हेतु द्रष्टव्य मेरा लेख, शो० प०, ८ (३), पु० १-१२। ये 
प्रतिमाएँ जब उदयपुर सग्रहालय के पुरातत्व फक्ष में सुरक्षित है। 
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समथे है ।' ऐसा प्रतीत होता हे कि यह विष्णुमंदिर भी राणा कुम्भा के राज्यकाल में तथा सूत्रधार 
मण्डन की अध्यक्षता में निरभित हुआ था। इस शिल्पी ने कतिपय शिल्प एवं वास्तुविज्ञान विषयक 
कृतिपय ग्रन्थों को संस्कृत में लिखा तथा १७वीं सदी ई० तक तो वह अखिल भारतीय ख्याति 
का महापुरुष बत चुका था। मण्डन के २०० वर्ष-उपरान्त उसके सभी ग्रन्थ” बनारस के प्रमुख 
पण्डित कवीन्द्राचार्य के पुस्तकालय" में विद्यमान थे। उसके ग्रन्थों में निम्नांकित विशेष रूपेण 
उल्लेखनीय हें:-- 


१. रूपसण्डन ' ५. वास्तुमण्डन 
२. राजवल्लभ ६. वास्तुशास्त्र 
३. देवतासूर्तिप्रकरण ८ - ७. वास्तुसार 

- ४४ प्रासादसण्डन ८- रूपावतार 


मण्डन ने अपने 'राजवल्लभ''* नामक ग्रन्थ के अन्तिम भाग (अध्याय १४, इलोक ४३) 
में अपने स्वामी महाराणा कुम्भा का भी उल्लेख किया है :-- 


श्रीमेदपाटे.. नृपकुभकर्णस्तंदध्चराजीव परागसेवी। 
स्‌ सण्डनाझ्यो भुवि सूत्रधारस्तेनोद्धुतो भूषतिवल्लभोयम्‌ ॥४३॥ 
(राजवल्लूभ, अ० १४) 
राजस्थान व गृजरात के सभी सूत्रधार आज भी मण्डन की परम्परा का अनुसरण कर गौरव का 
अनुभव करते हैँ । उनकी कृतियों का स्फूरततिस्त्रोत तो मण्डन द्वारा सम्पादित उपर्युक्त ग्रन्थ ही हे । 


सण्डन के वंशज और उनकी कृतियां 


मण्डन के छोटे भाई नाथ ने 'वास्तुमञ्जरी नामक ग्रल्थ की रचना की तथा मण्डन 


_वशकलथ >> पा०८फक तन प/ब मम अनाथ २ ७» "मक्का ववनकपमा 


९. इनके विवेचन हेतु देखिए मेरा सचित्र लेख, शो० प० ९ (१), पु० ७-१९। 

१०. देखिए इण्डियन हिं० क्‍्वादरली वर्ष १६, १९४०, पु० ३०६-३१९; जनंल 
गुजरात रिसर्च सोसाइटी, बम्बई, १(४), भगवान्‌ लाल इच्धजी स्मारक ग्रन्थ, १९३९, पु० 
२९-६०; हर विलास शारदा, महाराणा कुस्भा, उपयुक्त, पृ० १६७; रा० ३० भाग २, पृ० ६२७; 
&परत€८ॉ7., एंगॉ-208 प5 (&0०20707०, लीपजिंग, भाग १, १८९१, पु० ७३०-१ 

इत्यादि। न्‍ 

११. देखिये कवीद्धाचार्य ग्रन्थ सचि, गायकंवाड़ ओरिएण्टल सीरीज्ञ, संख्या १७; 
इण्डियन हि० क्वार्दरली, १६, १९४०, पु० ३०८१ 

१२. बड़ौदा संस्क्रण, गुजराती भाषा से, १८०९१, पु० २३९। 

१३. शारदा, उपर्युक्त, पु० १६८; रा० इ०, २, पृ० ६२७; श्रीधर रामकृष्ण भण्डारकर 
कृत उरटए070 ता & छहल्‍०ार्द प6प्् प्र, इद्छाएीा ती इव्मनेंदत ग्राक्रा0500]98 ॥7 
रिव्युएपॉधव4 7 06 एटक7 904--.-6, पृ० ३८. , ,इत्यादि। 


श्ष८ सम्मेलन-पत्रिका _ 


पुत्र गोविन्द” ने तीन ग्रन्थो का सम्पादन किया यथा --कलानिधि, उद्धारघोरणि द्वारदीपिका। 
गोविन्द तो कुम्भा के सुपुत्र महाराणा रायमल्ल का राज्याश्रित सूत्रधार था तथा इसका कला 
निधि' में भी उल्लेख है... 


सूत्रधार सदाचारः कलाघार कलानिधि । 
दण्डाघार सुरागार प्िये गोविन्दमादिशतू॥ 
राज्ञाधीराजमल्लेन प्रीतस्पाभि (ति) मनोहरे। 
प्रणम्यमाने प्रासादे गोविद सब्यघादिदम॥ 


महाराणा कुभा की पुत्री रमावाई से सम्बन्धित वि० स० १५५४ की 'जावर की प्रदस्ति 
में मण्डन के पुत्र ईशर का उल्लेख है तथा उसने विष्णुमदिर बनाया था। प्रस्तुत लेख में ईशर 
(सस्कृत 'ईश्वर') के पितामह क्षेत्राक (सस्कृत 'क्षेत्राक') का भी उल्लेख है यथा -- 
श्री मेदपादे चरे देशे कुम्भकर्ण नृप राज्य" 
क्षेत्राकसूत्रधारस्थ पुत्रों मण्डन आत्मवानू। 
सण्डनसुत ईशर ए फमठाणु विरचित ॥ 
अपर च, महाराणा रायमल्ल की सवत्‌ १५५६ की एक अप्रकाशित शिला प्रशस्ति में ईसर 
(+--ईशर) के पुत्र छीोतर का भी वर्णन है -- 
सू० ईसर पुत्र सु० छोटरेणेय कारित मगल महाथ्री ॥ 
(चित्तोड फा लेख) । 
अत मण्डन के पोन्र का नाम छीतर था तथा उसके वद्गज राज्यसेवा में तल्लीन रहे। 
इस स्थिति में मण्डन का निम्नाक्ति वद् वृक्ष प्रस्तुत किया जाना चाहिए --- 


१४ चही। 

१५ छ्ो० प०, ७ (१), दिस० १९५५, पु० ६०। 

१६ ची० वि०, भाग २, पु० श८) 

१७ बोर बिनोद (उपर्युक्त) में अकित फुभकर्ण-नृप-गृहे पाठ अशुद्ध है। इसी प्रकार 
इयामलदास जी ने क्षताक के स्थान पर क्षेत्राष्ट पढ़ा है। सवत्‌ १४८२ के उपर्युक्त ताम्पत्र का 
पेतराक, रुपमण्डन फा क्षेत्र तथा जावर की प्रशस्ति का क्षेत्राक एक ही व्यवित है मर्थात्‌ सूत्रधार 
मण्डन फा पिता) 

१८ उदयपुर सम्रहालय में सुरक्षित २३ सल्यक लेख, देखिए राजपूताना म्यूजियम 

| अजमेर की वाधिक रिपोर्ट, चर्षान्त मार्च १९२७, पु० ३-४। 
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क्षेत्र (क्षेत्राक) 





मसण्डत्त त्ताथ, 


शोक हा 
छीतर (१४९९ ई०) 


मण्डन को भंगोरा जाति का भारद्वाज गोत्रीय सूत्रधार कहा जाता हे । इस श्रेणी के प्रख्यात 
सूत्रधारों ने इस प्रदेश में १७वी शती में पर्याप्त कार्य किया था। 


भंगोरा जाति के कुछ प्रख्यात सूत्रधार 


उदयपुर नगर के प्रख्यात जगदीश मंदिर को १७वीं सदी ई० में बनाने का श्रेय भंगोरा 
जाति, के कुशल शिल्पी भाणा (या भानु) के दो पृत्रों मुकुन्द एवं भूधर को प्राप्त था। इस, मंदिर 
की वि० संवत्‌ १७०८ की प्रशस्ति में उतका निम्न वंशवृक्ष उपलब्ध हो सका हू :--- 


राजा 


भानु (>भाणा) 


मुकुन्द ; ह भूधर 
बाघा (> व्यात्र) 


सूत्रधार मुकुन्द एवं उसके छोटे भाई भूधर के काये से प्रसन्न होकर उदयपुर के महाराणा 
ज्गत्सिह (अर्थात्‌ महाराणा प्रताप के प्रपौत्र) ने उनको देवदह नामक ग्राम दान में दिया। इसके 
अतिरिक्त मुकुन्द व भूधर को क्रमशः सोने व चांदी का एक-एक गर्जा (सापदण्ड; ” ए० इ० २४, 


१९. देखिए :-- ए० इ० वर्ष २९-३० परिशिष्टांक अर्थात्‌ रा० प्र०; ए० इ०, '२४, 
पु० ६४-८०-जगदीशञ प्रशस्ति; ओंकार प्रशस्ति, वी०वि०, भाग २, पु० रे८४। 

२०. राजप्रशस्ति महाकाव्य तथा तत्कालीन शिलालेखों से गज एवं गजधर शब्दों का 
का प्रयोग महत्वपूर्ण हे। इससे पूर्ववर्तों लेखों में सू०एवं सूत्र भी इसी अर्थ मे प्रयुक्त हुए हे । चित्तौड़ 
के कीतिस्तस्थ के ऊपर वि० सं० १५१४ के एक लघुलेख के नीचे तत्कालीन गज की रेखाकृति 
भी उत्कीर्ण हे, जिससे ज्ञात होता है कि १५वीं सदी में सेवाड़ के गज की लम्बाई आधुनिक २२२ 


इञ्च थी। इस गज के ८ विभाग भी अंकित हे तथा प्रत्येक विभाग ३ अंगृूल का है। अतः प्राचीन परि- 
३७ 


२९२ सम्मेलन-पत्रिका 


पवित ३ स्तभ कारापित 
प्क्ति ४ सुत जइता पुत्र नापा कौ-- द 
पक्ति ५ त्तिस्तभ फारितां 


चित्तौड दुर्ग के महावीर स्वामी के मदिर की सवत्‌ १४९५ की भ्रशस्ति भी महाराणा कुभा 
के राज्यवाल की हूँ तथा उसमें लक्ष नामक सूत्रधार के पुत्र नारद का उल्लेख किया गया है ।* ऐसा 
प्रतीत होता हैँ कि कीत्तिस्तभ के सवत्‌ १५१५का जइता का पिता 'लाखा' व १४९५ के लेख 
में वणित नारद का पिता 'लक्ष' एक हो व्यक्ति हे तथा लक्ष का मेवाडो स्वरुप लाखा हो गया। 
इस स्थिति में सूत्रधार जद्वता के भाई का नाम नारद था।” अत कलाविज्ञ डॉ० जितेद्रनाथ 
बैनर्जी का यहू कथन असगत प्रतीत होता है कि “सूत्रधार मण्डन के दो पुत्रों के नाम जता व संता 
थे” (डिवैलपमैण्ठ ऑफ हिंन्दु आइकॉनोग्राफी, कछकत्ता, १९५६, पृ० २३)। यह तो स्पष्ट 
ही हो चुका है कि मण्डन के पुत्र गोविद व ईशर थे, लाखा का पुत्र जता था---इत्यादि। 
खेद है कि डॉ० वैनर्जी ने अपने उक्त कथन की पुष्टि में कोई प्रमाण प्रस्तुत नही किया हूँ। 
इस स्थिति में सूत्रधार मण्डन तथा जइता के पारस्परिक सम्बन्धों के विषय में निश्चितरूपेण 
कुछ कहना कठिन ही है परन्तु यह तो स्पष्ट ही हे कि जेता (या जइता) के पिता का नाम 
मण्डन न था, जइता तो लाखा' का पुत्र था। 

चित्तौड-दुर्गस्थ 'अदुबद्‌ जी! नामाभिधेय देवालय की पिछली प्रधान ताक में विद्यमान 
शिव प्रतिमा की चरण चोकी पर बि० स० १५४० (5१४८३ ई०) के लेख में सूनघार जइता 
पुत्र बलराज का उल्लेख है (राजपूताना म्यूजियम अजमेर की वापिक रिपोर्ट वर्षान्त ३१ मार्च 
१९२१, पु० ५)। यह सम्भवत जइता का सबसे छोटा पुत्र था। कीत्तिस्तभ के ऊपर एक पक्ति 
के लूघुलेख में भी जइता सुत बलराज का उल्लेख हूँ --सवत्‌ १५४७ घधर्षे वेसाख सुदि ३ सोमे 

| सूजधार जीता-सुत बलराज गडिन (प्रो० रि० १९०३-४, उपर्युक्त, पृ० ४१) 
उल्लिखित वृत्तानुसार सूत्रधार जइता' का निम्न वश्न-वृक्ष प्रस्तुत किया जाना चाहिए -- 
लक्ष (>-लाखा) 





जद्ता नारद 





नापा पामा पूजा रा चुथी बलराज 





२४ जनंल बम्बई ब्राच रॉयल एशियाटिक सोसाइटी, पुराना सस्करण, वर्ष २३ 
पृ०४९ तथा आगे, ब्राह्मी लेखो की सूचो, उपयुक्त, लेख सख्या ७८१॥ 
२४५ इस प्रसग में अधिक सामग्री की सतत प्रतीक्षा बनों रहेगी। 


सेवाड़ के कुशल सुत्रधार एवं प्रमुख शिल्पी २९३ 


एसा प्रतीत होता है कि सूत्रधार मण्डन' तो मेवाड़ के कुम्भलगढ़ क्षेत्र में कार्य कर रहा 
था जबकि सूत्रधार जइता व उसके पुत्र चित्तौड़ दुर्ग पर कीत्तिस्तंभ के निर्माण में तल्लीन थे। 
ये दो कुशल कलाविद भिन्न-भिन्न स्थानों पर अपनी योग्यता का परिचय प्रस्तुत करते हुए दिखाई 
देते हैं। यदि मण्डन सम प्रख्यात शिल्पि ने चित्तौड़ दुर्ग पर तनिक भी कार्य किया होता तो कीत्ति- 
स्तंभ के लेखों में उसका उल्लेख मिलना ही चाहिए था। परल्तु स्थिति भिन्न ही है। अतीव खेद 
का विषय हे कि कुम्भलगढ़ दुर्ग की वृहत्प्रशस्ति_ का अन्तिम भाग अभ्री तक नहीं मिला है। अत 
उस स्थान पर मण्डन के वहत्कायें के विषय में प्रामाणिक सामग्री का सर्वेधा अभाव ही ह। 

नागदा (एकलिंग जी से २ मील दूर) की शांतिनाथ प्रतिमा-की चरण चौकी पर महाराणा 
कुंभा के समय का वि० सं० १४९४ का एक' लेख उत्कीर्ण है। इस अभिलेख में सूत्रधार का निम्त 
विवरण" प्रस्तुत किया गया हे :-- 

, “घटित सूत्रधार मदन पुत्र धरणा सोमपुराथ सूत्रधारः रोमीभुंरो रूग्रोवीकास्पां॥ 

ऐसा प्रतीत होता है कि उदयपुर संग्रहालय में सुरक्षित नागदा से ही प्राप्त तथा महाराणा कुंभा 
के समय में निमित स्थानक आदिनाथ प्रतिमा को बनाने वाला सूत्रधार धरणाका तथा मदलपत्र 
धरणा एक ही व्यक्ति था। 

कुंभलगढ़ से बिल्कुल मिले हुए गोडवाड' प्रदेश के राणकपुर (आधुनिक रानपुर) नामक 
प्रख्यात तीर्थस्थान पर महाराणा कुंभा के ही राज्यकाल में चतुमुंख-विहार संरक्षक वृह॒द्ेवालय 
का निर्माण हुआ था। इस सुविशाल जिनालूय को बनाने का श्रेय सूत्रधार देपाक को प्राप्त था :--- 
कृतसिदं सूत्रधारों देपाकस्य अय॑ च श्री चेतु्मुंख विहारः (शारदा, उपर्युक्त, पृ० १५३-५, २०७; 
ऐनुवल रिपोर्ट ऑफ आर्केयॉलॉजिकल सववे ऑफ इण्डिया अर्थात्‌ पुरातत्व विभाग भारत सरकार की 
वाषिक रिपोर्ट, १९०७-८, पृ० २१४,तथा आगे अर्थात्‌ वि० संवत्‌ १४९६ की प्रशस्ति) ।४* 

महाराणा कुंभा के ही राज्यकाल में मेवाड़ के समीपवर्ती प्रदेश डूंगरपुर में पीतल की 
बहुत-सी प्रतिमएं बनायी गई तथा आबू पर्वंतस्थ अचलगढ़ के जिनालय में प्रतिष्ठित हुई। १५वीं 
सदी ई० में डूंगरपुर (दक्षिण-पश्चिमी राजस्थान) के सूत्रधार तो धातुमूर्ति निर्माण कला में 
प्रवीण थे। संवत्‌ १५१८ में निर्मित उपर्यकत धातु प्रतिमाओं की चरण चौकियों पर उत्कीणं लेखों 
में तत्कालीन प्रवीण सूत्रधारों के नाम भी उपलब्ध हे यथा--लंबा या लंभा, नाथा लापा---इत्यादि 

(गौरीशंकर हीराचंद ओझा कृत डूंगरपुर राज्य का इतिहास, हिन्दी, पूं० ६९-७० ) । राजस्थान 

के इन कलाकारों एवं शिल्पियों के विषय में भी अधिक जानकारी प्राप्त करनी चाहिए 


(पेट नमन उनानमकक कारक अमननपाकडे-०ा कणकज॥ मध्मएछ पहफ८ऋ साक, मन 


२६. . महाराणा कुस्भा के समय की की इस प्रशस्ति की तीन बड़ी बड़ी शिलाएँ तो उदय- 
पुर संग्रहालय में सुरक्षित हे। 
२७. पूर्णचन्द नाहड़ कृत 'जेन लेख संग्रह' कलकत्ता,- भाग २, पु० २४३-४। - 
_ २८: महाराणा कुस्भा सम्बन्धी यह शिलालेख राणपुर के इस जिनालय में लगा 
हुआ है। े ! 


| 
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॥ माहाराजाधिराज महाराणा श्री जगतसींग जी आदेशातु सुत्रधार मुकद भुधर हेकस्य 
ग्राम १ देवदाँ परगणे गधारके ऊदक आधाटकरे मआँ कीदो श्री जगनाथ राइ जी रे देहरे इको 
चकाओ सो जगनाथराइ जी पाट पदराआ सो ऊदक आधाद करे मआ कीदो सोथारा बस रो वेगा 
सो पाआया जावेगा दुचे श्री मुख सवदत परदत्त वाजे हरति वसुघरा पष्टीवंस शहसराणि विष्टायाँ 
जायते फ्र॑सि प्ररत दुवे पचोली भागचद लीपता पचोजश्ी क्सोदास भोरावत सयबत्‌ १७०४ दृति 
बैसाप सुदी १५ गुरेक॥ 

महाराणा जर्गात्सह ने 'माधाता' तीयें क्षेत्र पर तुला दान कर दो तोरण भी बनवाये थे, 
जिनके निर्माण कार्य में मेवाड के कुशछ सूत्रधार मुकुन्द ने भाग लिया था। ओकार भ्रशस्ति 

(सबत्‌ १७०४) के अन्तिमभाग में उसका उल्लेख उपलब्ध हूं यथा -- 
भावाए्य सुअधारस्य मुकुदेन च सुनुना। ._ सूत्रधार मुकुद भूघर गजघर " भीरस्तु॥ 
(वी० बवि० भाग २, पृ० ३८४) 
महाराणा जर्गत्सिह के सुयोग्य पुत्र राजसिंह्‌ (वि० स० १७०९-१७३७) के राज्यकाल 
में काकरोली का “राजसमुद्र' नामक वृहत्सरोवर बनाया गया, जिसमें बहुत से सूत्रधारो ने सहयोग 
प्रदान किया था (रा० प्र७, उपर्युक्त, सर्ग २४, अन्तिम पक्तिया) । इस समय के कुशल सूत्रधारो 
की श्रेणी में सोमपुरा जाति के कल्याण मामक सूत्रधार व उसके वशजों के माम विशेषरुषेण 
उल्लेखनीय हे यथा -- 

१ गजधर कल्याण स (त्) त्पुत र (र) गन (ना) थ ज्रात्र उरजण तत (त्‌) पुत्र 
लाला-लपा ---जसाहरजी जात सोमपुरा गोत्र (रा० प्र०, सगे ७, ए० ३० २९-३० 
प्रिशिप्टाक, पृ० ३०)। 

(२) सवत्‌ १७३२ चूर्ष (वर्ष) माघमासे सुकल पक्षे १५ तिथौ राजसमुद्र प्रतिष्ठा 
कीघी गजघर मुकुद गजधघर कल्याण जो सुत-उरजण गजघर सुखदेव गजधर फेसो॥ सुदर॥ 
लाला॥ सोमपुरा जाति (वही, सर्य २, पृ० १३)॥ 

(३) गजघर उरजण गजघर सुपदेव सूत्रधार फेसा * लाडा सूदर (भण) ज लाला 
जा (त) सोमपुरा (वही, सग ५, पृ० २२)॥ 





३४ राजप्रशस्ति महाकाव्य (ए० इ०, उपयुक्त, पृ० २१) के सर्ग ५, इलोक २७ के 
अनुसार पचोली भागचद महाराणा जर्गात्सह का प्रधानमन्नी था। 

३५ गजधर तथा सूत्रधार पर्यायवाची शब्द हँ। १५वों शताब्दो ई० में गज' (+- 
गज) के स्वरूप के विषय में उल्लेख किया ही जा चुका है। 

३६ सम्भवत सुदर तो केसा (केशव) फा पुत्र था तथा लाला का भाणेज ( अर्थात्‌ 
भानजा) । यहाँ पर लाडा' सूनघार का पृथर्‌ नाम भी हो सकता है। 


मेवाड़ के कुशल सुत्रधार एवं प्रमुख शिल्पी २९७ 


(४) गजधर कल्याण जी गजधर मोहनजी उरजण जी सुखजी केसो जी सुन्दर जी लाला 
जो" जात सोमपुरा वास उदेपु (२) (वही सर्ग ८, पु० ३३) | 

(५) वाघगजधर मुकुंदगजधर गजधरकिल्यानसुत जगनाथ-उरजणसुत लालो-लषो 
जसोहर जी जगनाथ सेघोमनो॥ . . .सुत्त्धार मोहण (जी) सुत सुूत्रधार सुषजी 
(वही, सर्गे २४ पृ०९०)। ह 

उपर्युक्त वृत्तानुसार सूत्रधार कल्याण का निम्न वंशवृक्ष प्रस्तुत किया जाना चाहिए :-- 
ह गा ह 
कण कण हर 
| ! कर | | 
सेघो मनो लाला लषा जसोहर 
राजप्रशस्ति के अतिरिक्त तत्कालीन शिलालेखों में भी राजसिंह के समय के कुशल 
सृत्रधारों का कुछ परिचय उपलब्ध है यथा :--- 

(अ) सूत्रधार कमलाशंकर का पुत्र दोला; रूपा जो गौड़ जाति का सूत्रधार तथा 
उदयपुरवासी था; सूत्रधार हम्मीर का पुत्र साइब :--इति भाषा प्रशस्तिः संपूर्ण लिखित सूत्र- 
धार हमस्‍्मौर जी सुत साइव भवानी शंकर संत्रत्‌ १७२५ लिखतं गजधर कसलाशंकर सुत दोलो 
गजधर रूपो मंडोवरा वास उदयपुर रा गजधर जात गौड़ (बेड़वास वापी की प्रशस्ति; ची० वि० 
२, पृ० ३८३) । 

(ब) भंगोरा जाति के सूत्रधार संग्राम का पुत्र नाथू :--सूत्रधार सगराम सुत नाथ 
ज्ञाति भंगोरा. . . .कमठाणा रा गजधर सुतार सगराम सुत नाथ्‌ (बड़ी के तालाब की वि० 
सं० १७३५ की प्रशस्ति; वी० वि०, २, पृ० ६३७) । 

(ज) गौड़ जाति के सूत्रधार भूधर का पुत्र नाथू तथा सुगरा का पुत्र नाथ :--गजधर 
नताथू गोड भूधर रो नाथू सुगरा रो(डेबारी के बाहर द्वार की प्रशस्ति; वी० वि० २, पृ० ६४०) । 
यहां एक ही नाम (अर्थात्‌ नाथ) के दो व्यक्ति हें तथा उनमें से एक के पिता के नाम के साथ जाति 
गौड़ अंकित कर उसे दूसरे नायू से पृथक्‌ बताया हे। सम्भवतः सुगरा का पुत्र नाथू तथा 
उपयुक्त संग्राम का पुत्र नाथू एक ही व्यक्ति था। मेवाड़ी भाषा में संग्राम के स्थान पर सुगरा अंकित 
कर दिया हो । 

राजप्रशस्ति महाकाव्य में सूत्रधार वाघ का उल्लेख किया गया है, परन्तु उसके पिता का 


: रे७. ये सब सूत्रधार उदयपुर नगर के रहने वाले थे। 
३८- सुखदेव नामक सूत्रधार। यह मोहन का पुत्र था जिसका उल्लेख किया जा चुका 
है। (रा० प्र० सर्ग 5)। 
रेप 
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उनका उचित उपयोग भी होता है । अत सामग्री का सम्रह, उसकी उचित वैज्ञानिक व्यवस्था, 
सुरक्षा तथा सुगम उपयोग पुस्तकालय स्थापत्य के आवश्यक तथा निर्देशात्मक तत्त्व हें। आज से 
चालीस वर्ष पूर्व पुस्तकालय जगत्‌ में भी वाह्य सौन्दर्य तथा अलकरण को ही भवन-निर्माण में 
प्रमुखता प्रदान की जाती थी, किन्तु विचारी में परिपक्वता आने के कारण तथा अन्य समस्याओं 
के आ जाने के कारण वाह्य के स्थान पर अन्त क्षेत्र के सौंदर्य को प्रधानता दी जाने छगी है। 
धनाभाव, स्थानाभाव तथा कारये सुगमता से सबधित समस्याओं ने एक नया दृष्टिकोण आज 
स्थापत्य कलाविदों के सामने प्रस्तुत किया है । आधुनिक स्थापत्य कलाविद का उद्देश्य आज एक 
ऐसी पुस्तकालय भवन की रूपरेखा तैयार करना हू, जिसमें सादगी, विस्तारशीलता और आकर्षण 
हो, क्योकि ऐसा ही पुस्तकालय अधिकाधिक' सामग्री के उपयोग के लिए घाल, वृद्ध एवं युवा वर्ग 
को प्रेरणा प्रदान कर सकता है और सामाजिक तथा बौद्धिक विकास के लिए मार्ग प्रशस्त कर 
सकता है । 


साधारणत निम्नलिखित सिद्धात पुस्तकालय भवन के निर्माण में आज सामने रखे 
जाते हे 


१ जिसके माध्यम से अधिक से अधिक जनो को पुस्तकालय-सेवा कम से कम मूल्य 
में प्रदान की जा सके । 


२ जिसमें ऐसे स्थापत्य तत्वों का समावेश हो, जो सामाजिक सम्यता के केन्द्र बनाने 
में पुस्तकालय की सहायता कर सकें। दूसरे शब्दों में एक ऐसा आन्तरिक आकर्षण उत्पन्न करना 


जो समाज के प्रत्येक सदस्य को उस भवन में सगृहीत अमूल्य निधियो के उपयोग के छिए आकपित 
कर सके। ध 


प्रत्येक ऋतु में भवन वे! आन्‍्तरिव' वातावरण पर नियत्रण रखा जा सके। 
सादगी। 
कार्येसवधी उपयोगिता। 
कार्य क्षमता । 
मितव्ययिता । 
न्यूनतम प्रबंध समस्याएँ। 
९ परिवतन एवं विस्तारशीलता । 
१० उदासीनता निरोध । 
११ वाचनालय में पहुचने की अधिकतम सुविधा । 
१२ सामग्री सुरक्षा के लिए, उपलब्धि को ध्यान मे रखते हुए, उचित स्थान-व्यवस्था। 
१३ न्यूनतम ढ्वारो और गवाक्षो की व्यवस्था । 
१४ उपलब्ध स्थिति को ध्यान में रखते हुए प्रकाश और वायु की व्यवस्था । 
१५ पुस्तकालय में आने वालो की सामग्री आदि रखने के लिए उचित स्थान की व्यवस्था । 


७ दठ का बजा 


पुस्तकालय स्थापत्य कला ३०१ 


१६. पाठकों के मनोरंजन तथा सुख-सुविधा की व्यवस्था के लिए स्थान। 
इन समस्त तथ्यों को ध्यान में रखते हुए कोई भी पुस्तकालयाध्यक्ष और स्थापत्य 
कलाविद आधुनिक पुस्तकालय के भवन की रूपरेखा प्रस्तुत कर सकता हे। विशेषतः अमेरिकन 
पुस्तकालध्यक्षों एवं स्थापत्य कलाविदों के पारस्परिक सहयोग से तैयार किए गए पुस्तकालय 
भवतों के रेखाचित्रों से इतना अवश्य स्पष्ट हो जाता हे कि आधुनिक स्थापत्य कला ने किस 
प्रकार भवन निर्माण संबंधी कठिनाइयों को हल करने का प्रयत्त किया है और वांछित उद्देश्यों 
की पूर्ति का प्रयास सफल हो सका हैं। 
वास्तव में पुस्तकालय का उद्देश्य पाठकों को अधिकाधिक सुविधा प्रदान करना है, जिससे 
वे संचित सामग्री का उचित ढंग से उपयोग सरलतापूर्वक कर सकें और सामाजिक, बौद्धिक तथा 
सांस्कृतिक विकास एवं उत्थान में ज्ञानाजेंन द्वारा अपना रचनात्मक सहयोग प्रदान कर सकें | 
स्थापत्य की भारतीय प्रणाली में यदि हम अमेरिका की माड्युरूर स्थापत्य प्रणाली के तत्वों का 
सम्मिश्रण कर सकें तो वह भारतीय पुस्तकालयों के लिए अत्यंत उपयोगी सिद्ध हो सकेगी । यद्यपि 
भारतवपषे में अभी स्थानाभाव की समस्या उतनी विकट नही हुई, जितनी कि अमेरिका में हो गई 
है, फिर भी भविष्य में पुस्तकालय के विकास तथा विस्तार को ध्यान में रखते हुए पुस्तकालय- 
भवन के निर्माण के लिए अभी तक माड्युलर प्रणाली से अधिक सुविधाजनक कोई स्थापत्य- 
प्रणाली प्राप्त नहीं है। ह 
पुस्तकालय में होने वाले क्रियाकलापों को एक अबाध गति तथा प्रवाह प्रदान करने के 
लिए यह आवश्यक है कि उसके भवन का निर्माण आधुनिक पुस्तकालय-स्थापत्य-कला के सिद्धांतों 
पर. ही आधारित किया जा सके। विश्व की अधिकांश जनता आज भी लिखित सामग्री से उत्तनी 
ही दूर है, जितना कि वह शताब्दियों पहिले थी। जन भावना को जाग्रत करने, तथा उन्हें पुस्तकालय 
के महत्त्व से परिचित कराने के लिए यह आवश्यक है कि उसके भवन का निर्माण इस प्रकार से 
किया जा सके, जिससे अधिक से अधिक पाठक उस भवन की ओर बिना किसी भय के आकर्षित 
किए जा सकें। यह तभी हो सकता ह जंब उसमें सादगी और आचन्तरिक आकर्षण तथा उपयोगिता 
का समुचित ध्यान रखा जाय । 
अब भारतीय पुस्तकालय की समस्याओं से संबंध रखने वाले सभी व्यक्तियों को पुस्तकालय 
स्थापत्य की समस्याओं से भी परिचित होने का प्रयत्न करना और अपने भवनों के निर्माण में 
उपर्युक्त सिद्धांतों तथा तथ्यों का तुलनात्मक अध्ययन करने के पश्चात्‌ समावेश करना आवश्यक 
हो गया है, अन्यथा प्रत्येक नागरिक को पुस्तकालूय-सेवा समुचित रूप में उपलब्ध नहीं हो सकती । 


श्री श्रीकृष्णदास 





हमारे प्राचीन रँगमंच " 


क्या प्राचीन भारत में, ईसवी शताब्दी के पहिले और उसके बाद रगशालायें थी ? क्या 
उस समय नाट्याभिनय होते थे ? क्या यह सत्य है कि उस समय की नाटयशालाओ में रगपीठ, 
रगशीप, मत्तवारणी आदि से सम्पत ऐसे रगमच होते थे, जिन पर अभिनेता अभिनय करते थे 
और अपनी कला का पूर्ण परिचय देकर दर्शेको का मनोरजन करते थे ? इनके अतिरिवत, क्‍या 
खुले रगमच भी होते थे ? इस प्रकार के अनेक प्रइन उठाये जाते रहे हे, अब भी उठाये जाते हें और 
आगे भी उठाये जायेंगे। इस सम्बन्ध के प्रमाणो और उदाहरणो की कमी के कारण सत्य को ढूढ 
लेना और निरापद निप्कर्प पर पहुच जाना आसान नही हे। फिर भी जो प्रमाण मिलते हे, वे यह्‌ 
मात लेने के लिए हमें विवश कर देते हे कि उस युग में रगशारायें थी जिनमें नाट्याभिनय 
होते थे, साथ ही उस समय खुले रग मच पर भी अभिनय होने थे और उन्हें देखने के लिए किसी 
भी प्रकार का प्रतिवनन्‍्ध न था। प्रस्तुत छेस में हम इसी समस्या पर विचार करेगे और समुचित 
निष्कर्ष पर पहुचने का प्रयत्न करेंगे। 
नृत्ताय सूत गीताय शैलूष घर्माय सभाचर निरप्ठायं भोमल नर्माय रेभ हसाय कारिसा- 
नादाय स्त्रीपलव॒ प्रमदे कुमारी पुत्र मंधाये रथकार घेर्ग्यात्‌ तक्षाणम्‌। 
(यजुर्वेद सहिता, अध्याय ३०, मत्र ६) 
इस भत्र का अर्थ है-- नृत्य (ताछ, छय आदि के साथ नाचने) के छिए सूत को, गीत 
के लिये दैलूथ (नट) को, घमे व्यवस्था के लिये सभा चतुर को, सव को विधिवत्‌ बिठाने के लिए 
तगडे तरुणो को, हास्य-विनोद के लिये विनोदशीलो को, ख्वगार सम्बन्धी रचना के लिए कलाकारो 
को, समय बिताने के लिये कुमार पुत्रको, चातुर्ये पूर्ण काय के लिए रथकारो को, धीरज युक्त 
कार्य के लिए बढई को नियुक्त करना चाहिए।” इस मत्न को यदि हम ध्यान पूर्वक पढें तो हम 
देखेंगे कि' जिस समय इसकी रचना हुई थी, उस समय अभिनय का कोई न कोई रूप अवश्य विद्य- 
मान था। 
ऋग्वेद में जाये पुरुरवा-उवेशी, यम-यमी, इन्द्र-इन्द्राणी की आपसी वार्तायें, कात्यायान 
श्रौत सूत में वणित सोमयाग के कथोपकथन, वृहदारण्यक उपनिपद्‌ में विदुपी गार्गी और महा- 
पण्डित याज्ञवल्वय, तथा याज्ञवल्क्य और मैत्रेयी के प्रश्नोत्तर और इसी प्रकार अन्य उपनिपदो 
में प्राप्त कवोपकथन इस बात के प्रमाण हे कि उस काल में वार्ताओं मे नाटकीय तत्वों का सन्तिवेश 


हमारे प्राचीन रंगमंच ३०३ 


हो चुका था और आगे आने वाली नाट्य परम्परा और रंगमंचों के विकास की भूमिका तैयार 
होने छूगी थी। डाक्टर विन्टर निटज का कथन है कि “ये जिस मात्रा में महाकाव्यों के स्त्रोत हे, 
उसी मात्रा में नाटकों के स्त्रोत भी माने जा सकते हें ।” डाक्टर हरटेल का कथन हे कि, वेदिक 
काल के बाद के जो नाटक हूँ उनका सम्बन्ध वेदों में प्राप्त उन मंत्रों और कथोपकथनों से है जिनका 
रूप नाटकीय हें ।” परन्तु डाक्टर वेरीडिलकीय का कथन है कि--- सुपर्णाध्याय में सम्पूर्ण नाटक 
खोजने का जो प्रयास डाक्टर हर॒टेल ने किया वह सर्वेधा असफल हुआ। वह तो केवल वैदिक 
साहित्य का अनुकरण हे। उसमें नाटकीय उद्देश्य अथवा नाटकीय तत्व ढूंढ़ने का प्रयास 
करता बेकार है ।” 





भारत दुर्दशा' रूपक का एक दृदय 


इन तीचों विद्वानों में पूर्ण मतैक्य नहीं है। परन्तु इनके कथन से इतना तो स्पष्ट है हीकि 
उस युग में नाटकों के जन्म के लिये उवेरा भूमि तैयार हो गयी थी और सम्भवतः उसमें बीज भी 
पड़ने लगे थे। - 

पाणिनि ने दो नाट्य रूपों अथवा परम्पराओं की चर्चा की हे--पाराशय्य शिलालिस्या 
भिक्षु नट सूत्रयों' तथा कर्म्मनन्‍द कृशाश्वादिनि:।' ये 'शिलालिन' तथा 'कृशाइव” कौन थे? 
शायद ये अपनी परिपाटी के आचार्य थे अथवा अभिनेता एवं कलाकार थे। 

शुक्ल यजुर्वेद के वाजसनेय संहिता में नृत्ताय सूत॑ गीताय शैलूब' वाक्य आता है। महीधर ने 
शैलूष नटम्‌' कह कर यह प्रमाणित कर दिया हें कि ये शैलूष” सचमुच अभिनेता थे। वाल्मीकि 


कफ 


रामायण में शैलूष' शब्द का प्रयोग अयोध्या काण्ड में इस प्रकार हुआ है--- 
स्वयं तु भाय्याँ कौमारीं चिरमध्युषितां सतोम्‌। 
शलूघ इव मां राम परेश्यो दातुसिच्छसि॥ 
इसी काण्ड के कुछ अन्य इलोकों पर विचार करें--६९ वें सर्ग में वर्णन मिलता है कि 


झ्ण्डं सम्मेलन-पत्िका 


भरत जी उस समय ननिहाल में ये जब कि रामचन्ध को वनवास मिला और उनके पिता दशरथ 
व्‌ वेहान्त हुमा । मरत दु स्वप्न देखते हे, चिन्तित और उदास होते हे। उनके मित्र उनका मनोरजन 
बरने के लिए गीत, नृत्य, नाटक आदि का आयोजन करते हूँ । ब्लोक यह है-- 


वादयन्ति तदा ज्ञान्ति लासयन्त्यपि चापरे। 
नाटकान्यपरे स्माहर्ह॒स्यानि विविधानि च॥ 


इसी प्रकार दशरथ के देहान्त के वाद अराजकता की बुराई बताते हुए गुर वशिष्ठ 
कहते हें-- 
नाराजके जनपदे प्रहपष्ठा नंद नतंका । 
उत्सवाइच समाजाइच ददढ़ंन्‍्ते राष्ट्र वर््धना ॥ 
अर्थात्‌ अराजक्ता पलने पर नटो और नतेंको को सुख-आनन्द नहीं रहता। राष्ट्र की 
समृद्धि उत्सवो-समाजों पर ही निर्मर हें और अराजकता की स्थिति में इनकी सवद्धंना नही 
हो सकती। 
वालकाण्ड के १३ वें सगे में एक वर्णन आता हूँ जब कि पुत्र-प्राप्ति के लिए चक्रवर्ती 
महाराज दशरथ अद्वमेघ यज्ञ की तैयारी करते हे। वहा जहा सव प्रकार के छोगो को याद किया 
जाता है, नटो और नतंको को भी याद किया जाता हूँ। यथा-- 


कर्मान्तिकाब्दिल्पकारान्वर्धकीन्‍्वनकानपि। 
गणकाज्शिल्पवाइचव तथव नट नर्तकान्‌॥ 
इसी प्रकार राम के राज्याभिषेक के समय का एक वर्णन हँ--- 
नट नतक्सघाना गायकाना च॑ भायतामु] 
यत कर्णसुखावाचसुश्राव जनता तत*॥ 
यह इकोक इस बात की सूचना देता हैँ कि उस समय ऐसे आयोजन होते थे जिसमें नट- 
नतेको की मण्डलिया भाग लेती थी, अभिनय और नृत्य करती थी। उनके अभिनयो से दर्शक 
आनन्द प्राप्त करते थे। इन सभी इलोको से यह स्पष्ट प्रमाणित होता है कि जिस समय वाल्मीकि 
ने रामायण की रचना की उस समय नाटक मण्डलिया होती थी। वे मण्डलिया छोकप्रिय होती 
भी और राज समाज में भी उनका प्रवेश एवं सम्मान था। 
रामायण के अन्तिम भाग में लव कुद्य द्वारा रामचरित गाने का भी वर्णन आता है। 
वालकाण्ड में भी इसकी चर्चा हे। 'कुशीलव' का अर्थ अभिनेता होता है। अनेक विद्वान 'लव कुश' 
ओऔर कुशी छव' को एक दूसरे का पर्याय मानते हे। डाक्टर वेरीडिल कीयथ भी सस्कृत नाटकों पर 
रामायण के प्रभाव को इस अर्थ में स्वीकार करते हे। 


रामायण में नाटक के सम्बन्ध में एक और उल्लेखनीय इोक वालवाण्ड में मिलता 
हूँ। यवा-- 


हमारे प्राचीन रंगसंच ३०४ 
बधूनाटक संघेदच संयुकता सब्वंतः पुरीम्‌। 


यह श्लोक बताता है कि जिस अयोध्या का वर्णन वाल्मीकि ने किया हे उसमें महिला 
अभिनेत्रियों और पुरुष अभिनेताओं के अपनी-अपनी नाटक' मण्डलियां भी थीं और उनकी 
रंगशालायें भी थीं। अयोध्या काण्ड में प्रथम सर्ग में! एक वाक्य है---श्रेष्ठय शास्त्र समूहेषु प्राप्तो 
व्यमिश्रकेष्‌ च।' इस वाक्य का यह भी अर्थ लगाया जाता हूँ कि राम ने व्यमिश्रक अथवा 
मिश्रित भाषा (संस्कृत तथा प्राकृत) में नाटक का अध्ययन किया। | 

महाभारत में नाट्याभिनयों के अनेक वर्णन मिलते हे। वन पे में धर्म द्वारा पूछने पर 
युधिष्ठिर ने बताया था कि वह सुयश के लिये कलाकारों, अभिनेताओं एवं नतैकों को आर्थिक 
सहायता दिया करते थे। - 

विराट पर्व में एक वर्णन से एक बड़े रंगमंच का पता चलता है। अपने गुप्त वास के दिनों 
में अर्जुन वृहण्णला बनकर राजकुमारी उत्तरा को गीत, नृत्य, वाद्य की शिक्षा दिया करते थे। 
जब उत्तरा का विवाह अभिमन्यु से हुआ तो नटों, वेतालिकों, सूतों और मागधों ने उत्सव में 
आये अतिथियों का अपनी-अपनी कला द्वारा मनोरंजन किया। 

उद्योग पर्व में भगवान्‌ श्रीकृष्ण दुर्योधन के पास युधिष्ठिर के प्रतिनिधि बनकर गये थे। 
उनके स्वागत में अनेक कार्यक्रम दुर्योधन द्वारा आयोजित किये गये। प्रद्युम्त का विवाह जिस समय 
हुआ उस समय नगर में नट-मण्डली बुलायी गयी और उस मण्डली में गंगावतरण' नाटक अभि- 
नीत किया। इस अभिनय को प्रस्तुत करते समय देव गान्धार राग का सहारा लिया गया। दूसरा 

ताटक कुबेर-रम्भाभिसार' रंगमंच पर प्रस्तुत किया गया। इस' नाटक में किस व्यक्ति ने कौन 

सी भूमिका की--इसका विवरण प्राप्त है । यह भी पता चल जाता है कि इस नाटक में शूर ने रावण 
की, साम्ब ने विदूषक की और भनोवती ने रम्भा की भूमिका अत्यन्त सफलता पूर्वक की और दैत्यों 
ने उनके अभिनय से प्रसन्न होकर द्रव्य बरसाया और उनकी स्त्रियों ने प्रसन्न होकर कुशल नटों 
एवं नतेंकों को अपने आभूषण तक दे दिये। 

भागवत पुराण के अनुसार विजयी श्रीकृष्ण का स्वागत द्वारिका में वसुदेव तथा अन्य 
नागरिकों ने किया। इस अवसर का एक इलोक इस प्रकार है-- 


नटनतेकगन्धर्वाः... सूतमागधवन्दिन:। * 
गायन्ति चोत्तमइलोकचरितान्यद्भुतानि च ॥ 


यद्यपि डाक्टर कीथ यहां नट' का अर्थ मौन अभिनेता मानते हें, परन्तु प्रसिद्ध भाष्यकार 
श्रीधर स्वामिन्‌ यहां चट' का नव रसाभिनय चतुर' अर्थ बताते हें। यहां अभिनय चतुर' शब्द 
ध्यान देने योग्य हें। 

हरिवंश-पुराण के अनुसार- वज्ञनाभ की पृत्री प्रभावती को चुराने से सम्बन्धित नाटक 
में श्रीकृष्ण के पुत्र प्रदुम्न अन्य यादवों के साथ स्वयं नायक' बने थे। 

माकण्डेय पुराण में एक इलोक' इस प्रकार-का है---- 
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कहा जाता था। तत्कालीन भारत के सब से वडे राज्य मगध की राजघानी राजगृह थी। राजगृह 
में एक बहुत वडी समज्जा' होती थी जिसे गिरग्ग समज्जा' कहते थे गिरुग समज्जा की 
विम्बसार के समय में वडी तैयारी होती थी। खुली जगह में अभिनय और तमाझे होते थे जिसे 
देखने के लिये लोग जमा होते थे।” 

गागे राहुल जी कहते हे-- नकल ही अभिनय है। हमारे देश में जो पीछे नाटक का 
विकास हुआ, उसमें यव (प्रीक) छोगो के सम्पर्क से भी कितनी ही चीजें सम्मिलित की गयी, 
पर इसवा यह अर्थ नही कि पहिले अभिनय का बिल्कुल अभाव था। भिक्षुओं को गीत-नृत्य- 
वादन-विसूक दस्सन! वर्जित किया गया हं। गीत, नृत्य और वाद्य के अतिरिक्त 'विसूक दस्सन 
से अभिप्राय किसी प्रकार के अभिनय का ही है। 

विनय पिटक के चुल्ल बग्ग में अश्वजित और पुनवेसु नाम के दो भिक्षुओ की एक कया 
है। दोनो एक समय कीटगिरि की रगशाढा में किसी नाट्याभिनय को देखने गये और अभिनय के 
बाद उन्होने एक नतंकी से एक चारपाई पर बैठकर वार्तालाप किया। इसकी सूचना जब 
महास्थविर को मिली तो उन्होने इन दोनो भिक्षुओ को विहार से वहिप्कृत कर दिया। 

कौटिलय के अर्थशास्त्र में नठो, नतको, गायको, वादको, कथाकारो, कुशी छूवो (नृत्य 

के साथ गाने वालो) , प्लवको (रस्सी के खेल दिखाने वालो), शोभिको, चारणो आदि का वर्णन 
मिलता है। अर्थशास्त्र में ही निर्देश हें कि कलाकारो की मण्डलियो को अभिनय करने पर राज 
कर देना पडेगा। बाहर से आने वाली मण्डलियों को हर अभिनय पर राजकोप में पाच पण 
देना पडता था। राज्य से उनको सरक्षण प्राप्त था। उस समय राज्य की ओर से नटो की 
शिक्षा का प्रवन्ध था। कौटिल्य के अर्थशास्त्र का निम्नाकित आदेश विचारणीय हे-- 


“गीतावाद्यपाद्यबुत्तनादयाक्षरचित्रवीणावेणुमृदगपरिचितज्ञान- 
गन्धमाल्यसब्यूहन-सम्पादन-सवाहन-वैशिककलाज्ञानानि गणिका, 
दाही रगोपजीविनोइच ग्राह्मता राजमदलादाजीब कुर्यात्‌।” 


अर्थात्‌ गणिका, दासी और अभिनय करने वाली नटियों को ग्राना, बजाना, अभिनय 
करना, लिखना तथा चित्रकारी करना, वीणा, वेणु तथा मृदग वजातना, दूसरे की मनोवृत्ति को 
समझना, गन्ध निर्माण करना, माछा गूथना, पर आदि अगो को दवाना, शरीर का श्वूगार करना 
तथा चौंसठ क्छाओ को सीखना--यह आचार्यो का कतेव्य हे और इन आचारयों का प्रवघ 
राज्य की ओर से होना चाहिये। 

पतञ्जलि के 'महाभाष्य' में भी 'कस वंध' और वालि वर्धा नामक दो नाठको की चर्चा 
आती हूँ। कस अथवा कृष्ण की भूमिका करने वाले नट अपने शरीर को रग लिया करते थे। डाक्टर 
वेरीडिल कीय के अनुसार “इससे यह सम्मावना प्रतीत होती है कि यदि और पहिले से नही तो कम 
से क्‍म ईसा के पू्वे द्वितीय शताब्दी के भध्य से तो सस्क्ृत नाटकों का आरम्भ मानना ही दोगा ।” 

वात्स्यायन के कामसूत्र के नागरिक वृत्ति प्रकरण में एक वाक्य आता हे जो इस प्रकार 
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हैं---' पक्षस्प मासस्य वा प्रख्यातेड्हनि सरस्वत्या भवने नियुक्तानां नित्यं समाज:।” इसका अर्थ 
है--सरस्वती भवन में पक्ष या महीने के प्रसिद्ध पर्वो पर राजा की ओर से नियुक्त नदों का 
अभिनय होता था !” डाक्टर हजारीप्रसाद हिवेदी के अनुसार केवल सरस्वती मन्दिर में ही नहीं, 
अन्य मन्दिरों, देवालयों तथा महत्वपूर्ण स्थानों पर ये अभिनय हुआ करते थे। पारिवारिक मांगलिक 
अवसरों पर अस्थायी रंगशाला और रंगमंच बनवा कर अभिनय की व्यवस्था कर ली जाती थी। 
सुवर्णाक्षी पुत्र अद्वघोष कृत सारिपुत्र प्रकरण' की प्रति चीन के तुर्फान प्रान्त में मिली है । 
यह नाटक ईसा के प्राय: दो सौ वर्ष पहिले रचा गया था। यह नौ अंकों में विभाजित है और पूर्ण 
नाठक है। इसमें बताया गया हैँ कि किस प्रकार गौतम बुद्ध ने सारियपुत्त और मौद्गलायन को 
प्रव्रज्या दी । कहते हे कि यह नाटक अत्यन्त लोकप्रिय था और मध्य एशिया तक में खेला जाता 
था। नाटककार अश्वघोष स्वयं अच्छे संगीतज्ञ एवं अभिनेता थे। बह अपनी मण्डली के साथ 
घूम घूम क्र अपनी रचनाओं का पाठ और अभिनय किया करते थे। ये अयोध्या के थे अथवा काशी 
के या पटना के, परन्तु काशी की गलियों में इनका सचल' रंगमंच था इसमें कोई सन्देह नही। 
अब भरत नाट्यशास्त्र पर अत्यन्त संक्षेप में विचार कर के। भरत नाट्यशास्त्र का काल 
भी अधिकतर विद्वान ईसा के सैकड़ों वर्ष पहिले का मानते हेँ। कुछ विद्वान ईसा के बाद उसे 
खींच लाने का प्रयत्न करते हैं । हमें लगता है कि भरत का काल सचमुच ईसा के सैकड़ों वर्ष पहिले 
है। यह बात दूसरी है कि ईसा के बाद भी कुछ वर्षो तक भरत नाट्चशास्त्र में संशोधन, परिवर्तन, 
परिवद्धंन होते रहे। 
भरत नाट्यशास्त्र में अभिनय कला और रंगमंच के सम्बन्ध में पूर्ण विवरण प्राप्त हे। यह 
इस बात का प्रमाण है कि उस समय नाटयकला अत्यन्त लोकप्रिय और विकसित थी और समाज 
में उसे अत्यन्त सम्मानपूर्ण स्थान प्राप्त था। हम यह जानते है कि उस समय प्रार्थनीय'” अथवा 
प्राथित' और प्रार्थक' एवं प्रार्थी! दशेक बड़ी संख्या में नाट्याभिनय देखने के लिए नाट्यशाला 
में जाते थे। हृदय की भावनाओं का प्रकाशन अथवा अभिव्यक्ति ही अभिनय हे। अभिनय को 
- आंगिक, वाचिक, सात्विक एवं आहाये--इन चार वर्गो में बांठा गया हे। नाट्यकार अथवा 
अभिनेता भी चार वर्गो में विभकत हैं। यथा--उदात्त, उद्धत, प्रौढ़ एवं विनीत। 
रंगशालायें तीन वर्गो में विभक्त. हं---विक्ृष्ट, चतुरस्त्र और त्यस्त्र। इन रंगशालाओं 
की लम्बाई, चौड़ाई आदि का पूरा विवरण प्राप्त है। इन तीनों के तीच भेद हे--ज्येष्ठ, मध्यम 
और कनिष्ठ। इस सम्बन्ध में अभिनव गुप्त का मत है---समवकार के समान जो नाटक हों 
उन नाटकों के लिए ज्येष्ठ नाट्यगृह का उपयोग करना चाहिये। मध्यम नाट्यगुहों का उपयोग 
उन रूपकों के लिए करना चाहिये जिनमें लड़ाइयों आदि के दृश्य न हों। जहां एक ही पात्र का 
अभिनय हो, वहां कनिष्ठ नाटय-गृह का उपयोग करना चाहिए ।”---ताट्य वेद विवृति 
... रंगशालाओं में शीर्ष भाग तीन हिस्सों में बंद होता था--इधर उंघर एक-एक कक्ष 
और बीच में रंगशीषं। इस के बाद रंगपीठ होता था। नेंपथ्य और रंगशीर्ष को एक दीवार 
विभकत करती थी। इस पर चित्रादि बने रहते थे। रंगपींठ के दोनों ओर दो कमरे होते थे। दोनों 
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ओर बगल में लगें सम्भे विग्ज' का काम करते थे। मत्तवारिणी का प्रयोग आकाश मार्ग में दियाये 
जाने वाले दृश्यो में होता था। पर्दो की सख्या नाटक के दृदयो के अनुसार निश्चित की जाती थी। 
इस कला में भारतीयो ने बडी उन्नति की थी। पर्दा को रगने और चित्रित करने के लिए 'चित्रज्ञ 
नियुक्त होता था। भरत के नाटबशास्त्र के १५ वें अध्याय में नाटक के कार्यकर्ताओं को इस प्रकार 
धादा गया हैं--- 


भरत--नाट्य सस्था का आधारभूत सचालक। 
सूत्रधार--आधुनिक निर्देशक। 
नट--रिहसेल' अधिपति। 
तौरीय--म्गीत का अधिपति। 
५ वेशकर--वर्तमान 'ड्रेसर। 
६ मुकुट कृत--शीर्पाभूषण तैयार करने वाला। 
७ आभरण कृत--आभरण बनाने वाला । 
८ भात्य कृत--माछा गूथने वाला। 
९ चिनज्ञ--पर्दा रगने वाढला। 
१० रजक--धोबी और रगरेज का काम करने वाला। 
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इस प्रकार इस महान ग्रथ और पचम वेद नाट्यशास्न में प्रेक्षागृह्‌ सम्बन्धी सारे विवरण 
मिल जाते है। रगमच, रगपीठ, रगशीप॑, नेपथ्य आदि के साथ पर्दो के गिरने-उठने की व्यवस्था, 
समुचित दृश्यों को उपस्थित करने, ध्वनि एव प्रकाश का प्रवन्ध, दर्शको के बैठने, अन्दर आने और 
बाहर जाने आदि के सम्बन्ध में पूरी जानकारी प्राप्त होती है। भरत नाटठ्यशास्त्र का एक श्लोक है--- 


कार्ण्यायस प्रतिद्वार द्वार विद्ध न फारयेतु। 
कार्य गैलगृहाकारो. द्विभूमिर्नाट्यमण्डप ॥ 


इस इल्लोक से स्पष्ट हैं कि नाट्यशाला को गुफा की शकल का होना चाहिए और उसमें 
दो मजिलें होनी चाहिये। नासिक में द्वितीय शताब्दी ईसवी का एक शिलालेख मिला ह जिससे 
नाट्याभिनय के प्रमाण मिलते हे। कलिंग में, खारवेल के हाथी गुम्फ शिलालेख में भी इसके 
प्रमाण मिलते हे। ह 

परन्तु जिस शिलालेख एवं गुफा से हमें छयभग २२००-२३०० वष पहिले के रगमच 
क्य ठोस प्रमाण मिलता हूं वह हूँ सीता वेंगा गुफा। इसी के बगल में जोगीमारा गुफा है। उसमें भी 
एक शिलालेख है। इसे पहिले जिन विशेषज्ञों ने देखा उन्होने इसे योगियो अथवा साधुओ का स्थान 
समस कर छोड दिया। परन्तु जब प्रसिद्ध जर्मन विद्वान डावटर टी० ब्लाख ने देखा तो उन्होने 
इसका महत्व समझा। उस विद्वान ने इन स्थानों के चित्र छिये, शिछाछेखो के फोटो उतारे और 
दीवार पर बने चितो की भी नकल उतारी। फलत अध्ययन के बाद पता चला कि यह साधुओ का 
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स्थान नहीं था. वरन्‌ यहां रंगशाला और चित्रशाला थी। रंगशाला में, मंच पर अभिनय करने के 
बाद चित्रशाला में अभिनेत्रियां आराम करने के लिए जाती थी। | 

सीता बेंगा शिलालेख में दो पंक्तियां है और दोनों बराबर हे। उनकी लम्बाई ३ फ़ीट 
८ इंच है। अक्षर औसतन ढाई इंच के हैं। गुफा के भीतर घुसते ही उत्तर तरफ छत के ठीक नीचे 
यह शिला लेख हं--- 

(१) अदि पयंति हुदयं। सभावागरु कृवबयो ए रात... 

(२) दुले वसंतिया। हासावानूभूते। कुदस्फतं एवं अलग (त) 

डाक्टर ब्लाख ने इसका जो अनुवाद किया हैँ उसका भावार्थ यह हें--(१) प्रकृति से 
प्रिय कवि हृदय को प्रकाशवान (ओजपूर्ण एवं आनन्दमय ) बनाते हे । 

(२) वसन्‍्त पूणिमा के दोलोत्सव के अवसर पर जब कि हास्य-विनोद और संगीत 
की चहल-पहल रहती है, छोग इस प्रकार (अपने गले में ) कुन्द पुष्पों से लदी माला पहिनते ह। 

डाक्टर ब्लाख का कथन हे--- शिलालेख की दूसरी पंक्ति के बारे में लोग चाहे जो सोचें, 
मुझे विश्वास हे कि प्रथम पंक्ति की मेरी पढ़ाई और अनुवाद प्रत्येक सन्देह से परे है। चूंकि शिलालेख 
कविता के सौंदर्य की प्रशंसा से प्रारम्भ होता है, इसलिये इस पंक्ति का साधारण आधार और 
कुछ हो ही नही सकता। दूसरी गुफाओं के शिलालेखों में जो कुछ मिलता हे उससे यह सर्वथा भिन्न 
है। निश्चय ही रामगढ़ पहाड़ी की यह सीता वेंगा' गुफ़ा संसार से विरक्‍्त साधु संन्‍्यासियों का 
निवासस्थान न था। बिना संकोच के हम इस नतीजे पर पहुंच सकते हे कि यह एक ऐसा स्थान था 
जहां कविता पाठ होता था, प्रेम और शछंगार के गीत गाये जाते थे और नाट्याभिनय हुआ करते 
थे। सारांश में हम इसे तीसरी शत्ताब्दी ई० पृ० के भारतीय रंगमंच के रूप में स्वीकार कर 
सकते हे। 

“इस कार्य के लिए गुफ़ा की व्यवस्था बिल्कुल ठीक थी।...... मुख्य द्वार के सामने 
चट्टान. काट कर बनी अर्ध गोलाकार सीढ़ीनुमा बेंचें है। मिस्टर बोलर ने उन्हें सीढ़ी बताया है। 
मगर निश्चित रूप से वे किसी और काम के लिए बनी थीं। जिन्हें सीढ़ी कहा गया हे यदि उन्हें 
बैठने का स्थान मान लिया जाय तो दर्शकों का उन्त पर बैठ कर सामने होता हुआ अभिनय देखना 
सम्भव हो सकता हूँ। लगातार पानी पड़ने से वे बेंचें किसी हृद तक घिस गयी हं।. . . . .पत्थर 
को काट कर जो गोलार्ध बनाया गया है उसके सामने रंगमंच बनाने के लिये काफ़ी स्थान हैँ तथा 
उन बेंचों पर आसानी से पचास या उससे भी अधिक दर्शक' बैठ सकते थे। 

22020 भीतरी कक्ष में लम्बाई अधिक और चौड़ाई कम है। इसकी लम्बाई ४६ फ़ीट 
और चौड़ाई २४ फ़ीट है। तीन तरफ़ चौड़ी चट्टानों को काट कर बैठने की सीटें बनायी गयी हे। 

सीट ढाई फ़ीट ऊंची और सात फ़ीट चौड़ी हैँ। आगे का भाग कुछ झुका हुआ है। भीतर घुसने 
की ज़मीन सीटों के कोने की जमीन से कुछ नीची है । यहां सब से महत्वपूर्ण वे दो गड्ढे ह॑ं जो भीतर 
घसतें ही जमीन में मिलते है। . . . . . जाहिर है कि इन छेदों में लकड़ी के खम्भे लगते थे जिनसे 
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पर्दा बाधा जाता था। इस पर्दे के कारण जाडे में ठडी हवा भीतर नही आने पाती थी और दर्शक 
भीतर बैठ कर अभिनय देखते थे ऐसे अवसरो पर दशक उन बडी वेंचो पर बैठते थे और नृत्य 
मण्डली पर्दे के सामने अपना अभिनय करती थी।” 

सीता बेंगा के इस प्रेक्षागृह के सम्बन्ध में डावटर ब्छास्न ने अपने विद्वत्तापूर्ण छेस में मवेक 
महत्त्वपूण बातें कही है जिनकी चर्चा स्थानाभाव के कारण हम यहा नही कर रहे हे। हा, डावटर 
ब्लास ने एक बात और वही है जिसकी ओर हमारा ध्यान सहज ही भाकृप्ट होता है। उनका 
कहना हँ--“गुफा के आगे छोदे अघ वृत्ताकार कक्ष की योजना, चट्टान काट कर बनाये गये 
सीढीनुमा बैठने के स्थान और उनके वीच बीच में आने जाने का मार्ग---ये सब खीजें युनाती 
प्रेक्षागहो से समानता रखती हे। यह स्वीकार कर छिया जाना चाहियें कि एक भारतीय 
प्रेक्षागह्‌ की बनावट में यूनानी प्रेक्षागृहू के रूप का शामिल होवा, भारतीय रगमच पर यूनानी 
प्रभाव की समस्या से घनिप्ट रूप से सम्बन्धित है।” 

भारतीय रगमच पर यूनानी प्रभाव था या नही, इस प्रश्न पर पिछले पचास वर्षों में 
विद्वानों में खूब बाद विवाद हुआ। अब भी व्सी एक पक्ष की सम्पूर्ण विजय नही हुई है। यहा हम 
केवल भरत ताटयशास्त्र के उपर्युक्त इछोक की याद दिलाना चाहते हे जिसमें गुफाओ में दो* 
मजिला रगशाल् के निर्माण की उपयुक्तता पर प्रवाश डाला गया है। जमंनी के प्रोफेसर छूडर्स 
ने कालिदास के कुछ वावयो का हवाला देकर यह सिद्ध किया है कि भारत की स्थानीय परम्परा के 
अनुसार गुफाओ में केवल साधु, सन्‍्यासी ही नही रहते थे, वरन्‌ इनमें देवदासिया, नर्तेकिया आदि 
भी रहती थी और उनके प्रेमियों का निवास भी इनमें होता था। उन्होने लिण शौभिका' का 
अथ---यह शब्द मथुरा के शिलालेखो में आया है---गुफा तिवासिनी अभिनेत्रिया” ही किया है। 

प्रोफेसर छूडर्स ने कालिदास के जिन इलोको का हवाला दिया है, सम्मवत' वे 
निम्नाकित हुँ--- 


बनेचराणा बनिता सखाना दरीगृहोत्सण निषक्तभास ॥ 
भवन्ति सत्रोषधयों रजयामतंलपूरा सुरतप्रदीपा ॥ 
+ऊुमार सम्भव, प्रथम सर्ग, १० वा इछोक 


(यहा वी गुफाओ में रात को चमकने वाली जडी-वबूटिया भी बहुत होती हूँ। इसलिये 
यहा के किरत छोग जब अपनी-अपनी प्रियतमाओ के साथ इन गुफाओ में विहार करने बाते है 
तो ये चमकीली जडी-बूटिया ही उनकी काम-क्रीडा के समय बिना तेल के दीपक बन जाती हे।) 


यनाशुकाक्षेपविलज्जितानाँ यदृच्छया कि पुरुषाझइगनानाम्‌ | 
दरीगृहद्वधार विलम्बिविम्बास्तिरस्करिण्यो जलदा भवन्ति॥ . « 
'टे --जुमार सम्भव, प्रथम सर्ग, १४वा इलोक 


(जब यहा की गुफाओ में कितरिया अपने प्रियतमो के साथ काम-क्रीडा करती रहती हे 
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उस समय जब वे अपने शरीर पर से वस्त्र हट जाने के कारण लजाने लगती हे, तव बादल उन 
गुफ़ाओं के ढवारों पर आकर ओट कर के अंधेरा कर देते है।) 


नीचैराख्यं गिरिमधिवसेस्तत्रविश्राम हेतो 
त्वत्संपर्कात्पुलकितमिव भ्रौढ़पुष्पेः. कदस्लेः। 
यत्पग्यस्त्री रतिपरिमलोद्गारभिरनागराणां 
उद्दामानि प्रथयति शिलावेइसभियेवनानि॥ 
“>-मेघदूत, प्रथम सर्ग, २७ वां इलोक 


(वहां पहुंच कर तुम नीच नाम की पहाड़ी पर थकावट मिटाने के लछिए उतर जाना। 
वहां पर फूले हुए कदम्ब के वृक्षों को देख कर ऐसा जान पड़ेगा मानो तुमसे भेंट करने के कारण 
उनके रोम-रोम फहर उठे हों। उस पहाड़ी की गुफ़ाओं में से उन सुगन्धित पदार्थों की गन्ध निकल 
रही होगी जो वहां के छैले वेश्याओं और प्रेमिकाओं के साथ रति करते समय काम में लाते हे। 
इससे तुम्हें यह भी पता चल जायेगा कि यहां के नागरिक कितना खुल्लम खुल्ला जवानी का रस 
लेते हें।) 

ऊपर के इलोकों में दरीगृह' और 'शिलावेष्म' दो शब्द आये हें। इनका अर्थ पहाड़ी गृफ़ा 
ही है। मल्लिताथ ने भी इस अर्थ को स्वीकार किया हूँ। इस प्रकार कालिदास के अनुसार इन 
गुफ़ाओं में प्रेमी-प्रेमिका तथा अन्य मनोरंजनार्थी छोग रहते थे और प्रेम-क्रीड़ा किया करते थे। 
गुफ़ाओं के द्वार पर पर्दे रहा करते थे और भीतर ये छोग मनोरंजन करते थे। 

यह तो स्पष्ट ही हे कि सीता बेंगा के प्रेक्षागृह के निर्माण में भरत नाट्यशास्त्र के निम्नां- 
कित उद्धरण का सहारा लिया था --- 


स्तम्भानां वाह्मतश्वापि सोपानाकृतिपीठकम्‌ । 
दष्टकादारुशिः कायां प्रेक्षका्नां निवेशनस्‌॥ा 


इसमें कोई सन्देह नहीं कि इस इलोक में जो निर्देश है उसका पालन सीता बेंगा गुफ़ा के 
इस प्रेक्षा गृह के निर्माण में किया गया है। इस प्रकार यह स्पष्ट है कि गुफ़ा-प्रेक्षागृहों पर यूनानी 
प्रभाव को आवश्यकता से अधिक महत्व नही दिया जा सकता। फिर भी, यह तो स्पष्ट हैँ कि 
तत्कालीन भारत में यूनानियों की सस्क्ृति एवं सभ्यता का भी एक ह॒द तक विस्तार हुआ था। 
उसके चिन्ह प्राप्त हे। इसलिए डाक्टर ब्लाख अथवा उनके जैसे विद्वान भारतीय रंगमंच पर यदि 
किसी भी मात्रा में यूनानी प्रभाव देखते हं तो इससे किसी को आपत्ति नहीं होनी चाहिये। इससे 
तत्कालीन रंगमंच की विकासशीलूता का ही परिचय मिलता है। 

कुछ लोग सीता बेंगा गुफ़ा के इस प्रेक्षागृह को सत्यमेव प्रेक्षाग.ह नही मानते। श्री असित 
कुमार हालदर का कथन हें कि “डाक्टर ब्लाख तथा कुछ अन्य पुरातत्ववेत्ताओं के अनुसार प्राचीन 
भारतीय प्रेक्षागुह का एकमात्र यही उदाहरण प्राप्त हे जो किसी हद तक प्राचीन यूनानी प्रेक्षा- 


गृहों के आधार पर बना था। गुफ़ा के बाहर जमीन पर चार गड़ढे हँ। इन विद्वानों ने इसका अर्थ 
४० * 


झ१४ सम्मेलन-पतनिका 


यह निकाला कि इन छेदो में वल्लिया गाडी जाती थी जिनके सहारे पर्दे टागे जाते थे। जो अर्घ 
वृत्ताकार सीढिया हे वे जनता के बैठने के लिए बेंचो के रूप में प्रयुकत होती थी। सीढिया बाहर हे । 
इसलिये उन पर बैठ कर गुफा के भीतर होने वाले अभिनयो को नही देखा जा सकता था। इस वात 
में कोई तुक नही मालूम पडता कि प्रेक्षागृह्‌ दर्शको की पीठ की ओर हो और पर्दा सामने हो। 
सामने इतना स्थान भी नहीं है कि वहा नृत्य अथवा अभिनय सम्भव होता। यह सम्भव हूं कि 
बाहरी ओर सामने छकडी का मच तैयार किया जाता हो और उस पर अभिनय होता हो। परल्‍्तु 
इस प्रकार के रगमच के कोई प्रमाण नही मिलते ।” श्री हाछूदर के अनुसार “यह गुफा एक प्रकार 
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से रहने की जगह थी। यहा पर छोटे पैमाने पर संगीत, नृत्य आदि के कार्यक्रम भी हुआ करते थे ।” 


श्री शरतचन्द्र घोपाल ने भी कहा है, “इस वात के प्रमाण नही मिद्धते कि इस गुफा का 
कभी भी प्रेक्षागृह के रूप में इस्तेमाल हुआ था।” 


इन दोनो भारतीय विद्वानो के अतिरिक्त एक विदेशी विद्वान श्री बरगेस का भी कथन 
हूँ कि “यदि यहा प्रेक्षागृह होता तो हम यह आजा कर सकते थे कि केवल इस एकान्त स्थान में, 
सरगुजा की पहाडी के वीच ही नही, वरन्‌ अन्य स्थानों में भी इस प्रकार के प्रेक्षागृहू मिलते ।” 


श्री हालूदर तथा श्री घोषाल का उत्तर तो डाक्टर ब्लाज़ की विश्व व्याख्या में पूर्ण 
रूप से मिल जाता हूँ। श्री बरगेस वी वात किसी हु॒द तक सही हँ। सचमुच सीता बेगा का यह 
प्रेक्षागहू अपनी तरह का अकेला उदाहरण हूं तत्कालीन रगमच का। परन्तु श्री बरगेस ने इतना 
तो स्वय स्वीकार किया हू कि प्राचीन भारत में पहाडी गुफाओ को नाता प्रकार के मनोरजन के 
लिये काम में लाया जाता था। 

इसके अतिरिक्त जैसा कि वह स्वय स्वीकार करते हे आकियालाजिकलछ सर्वे आफ 
वेस्टर्न इण्डिया,' भाग तीन में एक बौद्ध मन्दिर का चित्र छपा है। यह मन्दिर औरगाबाद की एक 
गुफा में है। इसमें नृत्य होने के प्रमाण मिलते है। नासिक में दो गुफायें हे । जिनमें नृत्य और सगीत 
के कार्यक्रम हुआ वरते थे। ऐसा लगता है कि कुदा और महाद की गुफाओ में भी नृत्य एव सगीत 
के कायकम होते थे। उनमें इन कायक्रमो के छिये सुविधा थी। वहा रगमच तथा प्रेक्षागृह के 
प्रमाण मिलते हूं। इनके चिन 'आनतियालाजिकल सर्वे आफ इण्डिया' में प्रकाशित हो चुके हे। 
इन सब प्रमाणो के रहते हुए हमें श्री चरगेस की शका निर्मूल मालूम पडती है। साथ ही, इस बात 
में रच मात्र भी सन्देह नही रह जाता कि सीता वेंगा गुफा का यह स्थान प्रेक्षागह था और यहा 
संगीत, नृत्य तथा नाट्याभिनय के कार्यक्रम अक्सर, विशेषतया दोलोत्सव के अवसर पर, हुआ 
करते थे। 

सीता बेंगा युफा की बगल में ही जोगीमारा गुफा है। इस गुफा में कुछ भित्ति चिन हे, 
साथ ही एक शिलालेख भी है। शिलालेख इस प्रकार है-- 


शुतनुका नास देवदाशिवयी | डर 
झुतनुका नाम देवदाशिक्यी 


हमारे प्राचीन रंगमंच ३१५ 


त॑ं कामयिथ बाल (7) न शेये 
देवदिने नामा लुपदखे 


इसंकी भाषा शुद्ध मागधी है। यहां 'श' का प्रयोग अशोक के शिलालेखों के उतना त्तिकट 
नहीं है। सभी अक्षर बिल्कुल स्पष्ट है । देवदासी का अर्थ नतेकी या सम्भवंतः गणिका' ही है। 
सुतनुका नाम' की देवदासी थी। उसका प्रेमी वाराणसी निवासी देवदत्तरूपदक्ष था। रुपदक्ष 
चित्रकार ही है। सम्भवतः इसी देवदत्त ने उस गुफ़ा में चित्रों का आलेखन और अंकन किया था। 
शायंद इस शिलालेख को भी उसी कलाकार ने खोदा था। सीता बेंगा गुफा का शिलालेख पद्चवद्ध 
है । लगता है किसी कवि ने उसकी 'रचना की थी। जोग्रीमारा गुफा में देवदत्त अपनी प्रेमिका 
देवदासी सुतनुका के साथ रहता था। जितने भी प्रमाण मिलते हे उनसे यही अनुमान लूगाया जा 
सकता है कि इन दोनों गुफ़ाओं को तथा प्रेक्षागृह और चित्रशाल्ा को देवदासी सुतनुका ने ही 
निर्मित कराया था। जोगीमारा की चित्रशाला में प्रेक्षाग.ह से थक' कर आयी हुईं अभिनेत्रियां 
एवं नतंकियां आराम' करती थीं--डाक्टर ब्लाख' का यही अनुमान है। 

जोगीमारा गुफ़ा की भीतरी दीवार पर अंकित चित्रों का परिचय डाक्टर ब्लाख ने इस 
प्रकार दिया है--- 

(१) केन्द्र में एक पुरुष एक वृक्ष के नीचे बैठा है। बायीं ओर नतेकियां और संगीतज्ञ 
हैं। दाहिने ओर एक जलूस और एक हाथी है। 

(२) कई पुरुष, एक पहिया और ज्योमिति के चित्रों सरीखे कुछ गहने ह। 

(३) इस चित्र का आधा भाग कमोवेश अस्पष्ट है। केवल फूलों, घरों और कपड़े पहिने 
हुए मर्दों के चिह्नमात्र बचे हं। इसके बाद एक पेड़ है जिस पर एक चिड़िया है, फिर आदमी का 
एक चित्र है। शायद वह कोई बच्चा हे जो डालों में छिपा है। उसके आसपास खड़े मनुष्यों के और 
चित्र हे जो वृक्ष पर बैठे चित्र से मिलते हे। सभी नंगे हे और उत्तके सिर के बाल सिर की बायीं ओर 
गांठ में बंधे हे। मु 

(४) पाल्थी मारे एक मर्द, स्पष्टतः नंगा, साथ में तीन नौकर जो कि कपड़े पहिने हुए 
हैं। इस टोली की बगल में उसी प्रकार तीन बैठे हुए आदमी हें जिनके तीन नौकर हें। नीचे एक 
घर है जिसमें एक चेत्य खिड़की है। सामने एक हाथी और तीन कपड़े पहिने हुए आदमी खड़े हे। 
इस दल के पास तीन घोड़ों से खीची जाने वाली छत्रधारी गाड़ी, एक हाथी और पीलवान है। 
फिर इसी प्रकार के पुरुष चित्र हे। एक घर है जिसमें चैत्य खिड़की और एक हाथी है। 

ये सारे चित्र किसी कथा विशेष पर आधारित हे या इनके द्वारा देवदत्त तथा देवदासी' 
सुतनुका की प्रणय कथा अंकित की गयी है, यह कहना मुद्िकल है। अगर पूरे चित्र प्राप्त होते तो 
कथा को एकसूत्रता स्थापित हो जाती। जो भी हो, यह तो सुनिश्चित रूप से कहा जा सकता है कि 
सीता बेंगा और जोगीमारा के शिलालेखों की भांति ये चित्र भी ईसा से कम से कम तीन सौ वर्ष 
पहिले के हें। अब तक भारत में जितने भी भित्ति चित्र मिले हे, उनमें यह सब से प्राचीन हे। 


३१६ सम्मेलन-पत्िका 


इस प्रकार इन दोनो गुफाओ को हम भारत की सव से प्राचीन नाटयशाला, सरेक्षायृह, 
रगझाछा, नृत्य्नाठा एवं चित्रशाला मान सकते हे । 

हमने उपर्युवतत कुछ अन्तर्साक्षियों तथा बहिस्साक्ष्यों एव प्रमाणो के भाधार पर यह सिद्ध 
करने का प्रयत्त किया कि हमारे देश में ईसा के पहिले ही पुप्ट नाट्य परम्परा थी और नाटकों 
को रगमच पर प्रस्तुत करने की भी व्यवस्था थी | भरत नाटयज्ञास्त्र स्वयं इतना पुप्ट और पूर्ण 
ग्रथ न बन पाता यदि यह परम्परा न रही होती। तत्कालीन समस्त वाज्भुमय एवं साहित्य में इस 
बात के प्रमाण जौर उदाहरण मिलते हँ। अनेक ऐसे अवशेष तथा लेख भी प्राप्त हुए हे जो रगमच 
एवं रगगशाछा स्थिति को स्वीकार एवं घोषित करते हूं । सीता बेंगा और जोगीमाश की गुफ़ाओं 
की खोज, उस स्थान का अध्ययन, वहा पर प्राप्त शिलालेखो एवं चित्रो की व्याख्या ने अन्तिम 
रूप से हमारी इस मान्यता की स्थापना कर दी है। ईसा के पहिले हमारे देदा में रगशालायें वनती 
थी और उसमें बैठ कर प्रेक्षक नृत्य और नाट्याभिनय देखते थे। खुछ़े रगमचो की व्यवस्था तो 


थी ही। 


आचाये बलदेव उपाध्याय 


नाठ्यकला तथा शान्तरस 


नाटक में शान्तरस का प्रदर्शन किया जा सकता हूँ या नहीं, इस प्रइत की मीमांसा 
संस्कृत के आचार्यो ने बड़ी छानबीन तथा गम्भीरता के साथ की हेँ। नाट्य में शान्तरस के विरोधी 
आचार्यो की भी एक लम्बी परम्परा हे। उनके द्वारा प्रस्तुत किये गए तर्को तथा युक्‍्तियों का 
अनुशीलन कर हम अभाववादियों के तीन अवान्तरपक्षों की कल्पना कर सकते हे, ठीक उसी 
प्रकार जिस प्रकार आननन्‍्दवर्धन ने ध्वन्यालोक के प्रथम उद्योत में ध्वन्यभाववादियों के तीन 
अवान्तरपक्षों की कल्पना की हे। इन पक्षों को में अत्यन्ताभाववादी, प्रस्थानवादी तथा 
अन्तभविवादी संज्ञा देना अत्यन्त उचित समझता हूँ। 


अत्यन्ताभाववादी 


इस पक्ष के प्रस्तावक आचार्यो की सम्मति में शान्तरस का इस जगतीतल पर सर्वथा 
अभाव ही विद्यमान है। इस संसार में राग-देष का अखण्ड साम्राज्य उज्जुम्भित हो रहा हे। 
महनीय जातियों तथा राष्ट्रों में ही यह बात नही हे, प्रत्युत प्रत्येक व्यक्ति का भी हृदय रागद्वेष की 
वृत्तियों का क्रीड़ास्थल हे। अनादिकाल से अविद्या का प्रवाह प्रवाहित होता आ रहा हे जिसके 
वश में हो कर जीव किसी से प्रेम (राग) करता हे तथा किसी दूसरे व्यक्ति से बैर (ह्वेष) करता 
है। यह प्रवाह इतना प्रबल तथा पुष्ट हे कि इसका उन्मूलन करना नितान्त असाध्य है। अविद्या 
के प्रवाह को नष्ट करने वाले उद्योगशील पुरुषाथियों की कमी नही हे, परन्तु यह प्रवाह आज 
भी अपनी उद्याम गति से प्रवाहित होता ही रहता हँ। शान्त की स्थिति रागद्वेष आदि भावों 
के उन्‍्मीलन पर ही आश्रित रहती हे और इन भावों के उच्छेद की कल्पना भी आकाश कुसुम के 
समान नितान्त असम्भाव्य तथा अकल्पनीय है। ऐसी दशा में शान्त रस का व्यावहारिक जगत्‌ 
में सर्वथा अभाव मानना ही न्याय-संगत प्रतीत होता हैं। अतएवं शान्तरस को काव्य तथा नाट्य 
में निबद्ध करने वाला कवि कभी भी द्रष्टाओं के हृदय को अपनी ओर आक्रृष्ट नहीं कर सकता। 
शान्तरस' का निबन्धन इस प्रकार कथमपि उपादेय तथा आकर्षक सिद्ध नहीं हो सकता। इसलिए 
दशरूपक के अवलोक' में धनञजय ने अपनी सम्मति स्पष्ट शब्दों में दी हे-- 

अन्ये तु वस्तुतस्तस्प अभाव वर्षयन्ति। अनादिकालप्रवाहयात रागह्रेषयोरुच्छेत्तम- 
दक्यत्वात्‌ (दशरूपक ) हु 

न च तथाभूतस्य शान्तरसस्य सहृदयाः स्वादयितारः सन्ति' (दशरूपक) 


ड्श्द् सम्मेलन-पत्रिका 


आनन्दवर्थन के मत में शान्तरस के अभाव का मुख्य कारण हँ--सर्वजनानुमव गोचरता 
क्या अमाव। रस को सव जनो के अनुमव का गोचर होना नितान्त आवश्यक हे, परन्तु ससार के 
प्राणियों को अविद्या, रागद्वेप वृत्तियो के पक में निमग्न देख कर वया हम कमी कल्पना कर सकते 
हूं कि ये श्रान्त मानव वमी भी थान्त रस का आस्वादन करने में समर्थ होगे-- 


यदि नाम सर्वजनानुभवगोचरता तस्य नास्ति, नेतावतासे कअलोक सामाय महानुभाव 
चित्तवृत्तिविशेषवत्‌ प्रतिक्षेप्तु शवय | (ध्वन्या पु० १७७) 
फ्लत अनादि काल से प्रवृत्त अविद्या का प्रवाह दुरुच्छे्य हे तथा हृदय सवाद का नितान्त 
अभाव है। अतएंव झान्त रस की सत्ता हम क्यमपि मानने के लिए उद्यत नहीं है। 

इस तक का खण्डन भरी भाति किया जा सकता हूँ। इस पृथ्वी तल को इतने सन्त- 
महात्माओं ने अपने जलोबिक जीवन से, अपने झान्त उपदेशों से तथा अदम्य कारुणिकता तया 
मैती से अछकन क्या हूं कि अविद्या का उच्छेद न मानना कथमपि युक्‍्तियुक्त प्रतीत नही होत। । 
साधारण मानव यदि जनकोलछाहल तथा रागद्वेप के स्तर से ऊपर उठने में अपने को सक्षम नहीं 
प्राता, तो इसका यह अर्य नही हूँ कि रागद्वेप का उन्मूलन सम्मव ही नहीं) अपने देश में उदात्त 
जीवन बिताने वाले ऋषि मुनियो वा प्रत्यक्ष दृष्टान्त इस बात का स्पप्ट बोधक हे कि अविद्या की 
वागुरा दुरुच्छेद्य भछे हो, परन्तु वह सर्वथा अछेद्य नही हूँ । हृदय सवाद के तर्क पर शान्त का अमाव 
भी तकंहीन ही हूँ। सर्वेजनानुमव गोचरता' किसी भी रस की उपलब्पि के लिए अकाटच हेतु 
नहीं है। भरत मुनि ने इस मनोवैज्ञानिक तथ्य को वतलाया हूं कि भिन-भिन रस के अनुभव तया 
आस्वाद के लिए भिन्न-भिन्न प्रकृति! की मावश्यकता होती है। एक ही प्रकृति' विभिन्न रसो का 
आस्वाद नही ले सकती। वीर प्रकृति व्यक्ति को भयानक से कोई सम्बन्ध नही रहता और वीत- 
राग पुरुष को श्गार रस का आस्वाद नही होता, तो इस कारण वीर तथा श्शगार को हम रस के 
अन्तगंत नही मान सकते ।' क्यमपित ही, सर्व हृदय सवाद' के अगाव में भी वीर तथा ख्ुगार को 
हम रसकोटि से वहिर्मुख नही कर सक्ते। शान्त रस में भी हृदय सवाद होता हू । किन पुरुषों का ? 
ससार से वैराग्य रखने वाले वीतराग पुरुषो का हृदय सवाद शान्तरस के प्रदर्शक काव्यो के पढने 

में तथा नाटको के देखने में सर्वेया होता ही हूं । ऐसी दण्शा में शान्त रस का अभाव कैसे माना जाय ? 
फलत इस जगत्‌ का दम नामक भाव अग ही नही हूं, प्रत्युत एक महनीय तथा उज्ज्वल- 

तम अग है, परन्तु उसका अनुमव साधारण जनता की उपलब्धि से दूर ही रहता है। शान्तरस की 
उपलब्धि अवदय ही असाधारण बनी रहेगी, जिस प्रकार महापुरुषो की जीवन छीछाएँ। “जायस्व 
मियस्व” ही इस विश्व की सामान्य गति का निदर्शन हे, परन्तु फिर भी शकर तथा रामानुज, 





* ननु तन हृदयसवादाभावाद्‌ रस्पमानता एवं नोपपन्ना। क एवमाह नास्तोति? यत 
प्रतीयते एवेल्युक्लम्‌। ननु अतोयते, सर्वस्य इलाघास्पद न भवति। तंहिं वीतरागाणा श्ुगारो न 
इलाघ्य इति सोषपि रसाच्च्यवताम्‌॥ 

>लोचन, पृष्ठ १७७ 


नाट्यकला तथा दान्तरस ३१९ 


गोरखनाथ तथा कबीर, सूर तथा तुलसी जैसे महनीय आत्माओं ने अपने जीवन में उच्च आध्या- 
त्मिकता का निदर्शन दिखलाया। तथ्य तो यहं हे कि साहित्य, काव्य तथा चाटक त्रिवर्ग के वर्णन 
तक ही अपने को सीमित नहीं रखता, परम पुरुषाथेरूप मोक्ष का वर्णन तथा चित्रण भी उसके 
लिए उसी प्रकार उपादेय है। पुरुषार्थ का सरस तथा सुभग चित्रण ही काव्य सामान्य का तात्पर्य 
है। लोकवृत्त का अनुकरण नाटक का स्वविषय हे। ऐसी दशा में उपकारद्रती अध्यात्मनिष्ठ 
महाम्ानवों की जीवन-लीला का चित्रण जिस प्रकार कवि अपने काव्यों में करता हे, उसी प्रकार 
मोक्ष जैसे चरम पुरुषार्थ का निदर्शन भी काव्य में भली भाँति दिखछाया जा सकता है । इसीलिए 
अभिनवगुप्त, कामोचित चित्तवृत्ति के प्रदर्शन द्वारा रसास्वाद के उदय के समान मोक्षोपयोगिनी 
चित्तवृत्ति के प्रदर्शन द्वारा रस का आस्वाद उत्पन्न होना स्वाभाविक मानते हू (द्रष्टव्य अभिनव- 
भारती, भाग १, पृष्ठ ३३४, बड़ौदा संस्करण )। 


प्रस्थानवादी 


रससम्प्रदाय की स्थापना का श्रेय श्री भरत सुनि को हे। फलतः रस के समस्त सिद्धान्तों 
के निरूपण की अन्तिम कोटि भरत रचित नाट्यशास्त्र ही है। ताट्यशास्त्र एक शताब्दी की 
रंचना न होकर अनेक शताब्दियों के साहित्यिक प्रयास का परिणत फल हें। नाट्यशास्त्र के 
प्राचीन हस्तलेखों में शान्तरस का निर्देश कहीं भी प्राप्त नहीं था। यही कारण हूँ कि लेखक के 
द्वोरा सम्पादित तथा चौखम्भा कार्यालय, काशी से प्रकाशित नाट्यशास्त्र के रसाध्याय (पष्ठ 
अध्याय) में शान्तरस का कहीं भी निर्देश नही है । इस संस्करण को मूल आधार मान कर प्रस्थान- 
वादी आचार्यो का कथन है कि जब भरत मुन्ति ने ही शान्तरस का निर्देश नहीं किया, तब शान्त 
की र॒स के भीतर गणना ही किस प्रकार की जा सकती है? भरत के इस निर्देशासाव के कारण 
शान्त को रस न मानने वाले आचार्यो की कमी नही है । घनञ्जय ने दशरूपक में इस मत की ओर 
संकेत किया हें। 
.. इस युक्ति का भी समाधान भली भाँति किया जा सकता है। नाट्यशास्त्र के रसाध्याय 
मे शान्तरस का वर्णन आचार्य अभिनवगुप्त के समय में (अर्थात्‌ १० वीं शत्ती के अन्त में) अवश्य 
विद्यमान था, तभी तो उन्होंने इसके ऊपर भी अपनी विस्तृत व्याख्या लिखी है (द्ष्टव्य 
अभिनव भारती, गायकवाड़ सीरीज में प्रकाशित, भाग १, पृष्ठ ३३३-३४२ ) । यह अंदछय स्पष्ट 
ही रसाध्याय के समाप्त होने पर पीछे से जौड़ा गया है, परन्तु यह संयोजन भी अभिनवगप्त से 
प्राचीन किसी काछ में किया गया होगा। अभिनवगणुप्त ने अपने भाष्य में दिखलाया हे कि किस 
प्रकार शान्त को न मानने वाले आचाये केवल आठ ही रस मानते थे ( शान्तापलापिनस्तु अन्न 
अष्टौ इति पठन्ति तत्र शान्तस्य स्थायी 'विस्मयक्षमाः' इति कैर्चित पठित: )। भरत की इस 
कारिका में केवल आठ रसों का ही निर्देश है-- है 
न श्ंगार हास्थ करुणा. रौद्रवीरभयानकां:। 
बीभत्साद्भुतसंज्ञौ चेत्यष्ली नाटये रसाः स्मृताः ४६१६ 


३२० सम्मेलन-पत्रिका 


परन्तु झान्त रसवादी आचार्यों ने अद्भुत झान्ता नव नाटठथे रसा स्मृता ' पाठ स्वीकार 
क्या हू। इसी प्रकार स्थायिमाव की गणनापरव' कारिका में जुगृप्साविस्मयब्चेति! (नाटय० 
६।१८) के स्थान पर जुगृप्माविस्मयश्मा ” पाठ उपल्य्य होता हूँ नाट्यपास्त्र के परिवृहित 
सस्वरण में अभिनव भारती के अनुसार। प्रइन है कि इस परिवर्तन वा कर्ता कौन हो सकता है। 
काव्याठकार सारसग्रह' के अध्ययन से स्पप्ट हे कि उदभट झान्तरस को मानते थे। वे नाटय- 
भास्त्र वे प्रथम ज्ञात व्यास्यावार हे तथा नव रसो की सत्ता मानने वाले प्रथम आलकारिक हे। 
फलत' बहुत सम्मव हूँ कि' इन्होने ही नाट्यशास्न के पाठ में पूर्वोक्त परिवर्तन किये थे, जिनवा 
निर्देश अभिनवगुप्त ने 'अभिनवभारती' में किया है । 

भरत के नाट्यप्वास्त्र के गम्मीर अध्ययन से हम अनुमान ही क्या निश्चय कर सकते 
हूँ कि भरत भी शान्तरस की सत्ता से पूर्णतया अवगत थे। जब नाटक छोकवृत्त के ऊपर आश्रित 
रहता है, तब क्या छोक में शान्तरस के उपासक' मुनि जनो का अस्तित्व नही है, जिनका चित्रण 
ब्रते समय शान्तरस की विद्वद प्रतीति काव्य या नाटक में भी भाँति हो सकती हू। नाठ्य की 
उपयोगिता बतलाते समय भरत के ये वाक्य ध्यान देने योग्य हे-- 


क्वचिद्‌ घर्म ववचित्‌ क्रीडा ववचिदर्य कवचित शम' । (११०६) 
इ'सार्ताता श्रमार्ताना शोकार्ताता तपस्विनाम्‌ । 

विश्वान्तिननन काले नाटघमेतद्‌ू भविष्यति॥ (१११४) 
अह्मर्पीणा च विज्लेय नाट्य चूत्तान्त दशंनम्‌॥ (११२१) 


भरत के मूल वाक्यों का अर्थ यही हूँ कि नाटक में धर्म, क्रीडा तथा अय के साथ शम वा 
प्रदर्शन भी क्या जाता है, नाट्य, तपस्वियों को विश्वान्ति प्रदान करता हूँ तथा उसमें ब्रह्मपियों 
क्य चरित्र भी दिखलाया जाता हैँ। ये कवन भरत के मूलग्रन्य से हे तया नितान्त प्रामाणिक हूँ। 
अभिनवगुप्त ने प्रथम उद्धरण को देकर पूछा हैँ कि क्या भरत मुनि श्ञान्तरस को अगीकार 
नही करते-- 
प्रतीयत्त एवेति भुनिनाप्यद्धीकृत-एव क्वचिच्छम 
इति बदता--लोचन, पुष्ठ १७७ (काव्यमाला स०) 
भरत ने नाट्यशास्त्र के १७ वें अध्याय में दर्शको के वेशिप्ट्य का वर्णन क्या हूं कि 
दद्धको के साथ सामरस्य घारण करना ही नाटक का प्राण हूँ तथा इसी प्रसग में विविध प्रकार 
के दक्षको के तोप का वर्णन इस इलोक' में क्या हें--- 
तुष्पयात तरणा कामे विदग्घा समयाथिते। 
अर्थेष्व्यंपराइ्चेव मोक्षेप्वव.. विरागिण ॥ 
(काशी स० २७५९) 
इलोक का तात्पयं हे कि ससार से वीतराग दशंको का तोष मोक्ष में होता है । इस इलोक 
की सगति तभी बैठ सकती हूँ जब नाठक के व्ये विषयो में मोक्ष को भी यथोचित स्थान प्राप्त हो 
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सके । अभिनवगुप्त ने भी इस वाक्य की ओर अभिनव भारती में स्पष्ट संकेत किया हू (द्रष्टव्य 
प्रथम खण्ड, पृष्ठ ३४० ) । भरत ने २४ वे अध्याय में काम को प्रत्येक पुरुषार्थ से सम्बद्ध होने के 
कारण चार प्रकार का माना हे--केवल काम, धर्मकास, अर्यकाम तथा मोक्षकाम। 


धर्मकासो5थेंकासइच सोक्षकामस्तथवच । 
स्त्रीपुंसयोस्तु संयोगो यः काम स तु संस्मृतः॥ 
(२४९१) 
मोक्ष काम' का तो स्पष्ट अर्थ ह॑ मोक्ष के विषय से अनराग या प्रेम । यह स्पष्ट ही शान्त 
की ओर संकेत है । भरत ने स्वयं लिखा हं--- 
धर्माख्यानपुराणेषु वृद्धास्तुप्यन्ति नित्यश्ञः ॥ 
(२७१६१) 
यहाँ धामिक' आख्यान तथा पुराणों में प्रदर्शित कथानकों का स्पष्ट निर्देश है जिसके दर्शन से 
बुद्ध लोग सन्तुष्ट होते हे तथा आनन्द पाते हे। 
इन तर्को का सामूहिक फल यह हे कि भरत शान्तरस की स्वीकृति न देने पर भी शान्त के 
उपयोगी वातावरण से परिचित हे, उसके चित्रण को नाटक से आवश्यक बतलाते ह॑ तथा उसमे 
आनन्द लेने वाले वृद्धजनों की चित्तवृत्ति से वे अवगत हे। नाट्य को लोकवृत्त के ऊपर आश्रित 
मानने वाला आचाय॑ क्या कभी शान्तोपयोगी चित्रण से पराहुमुख हो सकता हैं ? फलत: प्रस्थान- 
वादी आचार्यो के मत को हम कथमपि महत्त्व नही दे सकते कि भरत मुनि शान्तरस से सर्वेथा 
_अपरिचित ह। 


अन्तर्भाववादी 


कतिपय आचार्य शान्तरस की सत्ता तो स्वीकार करते हे, परन्तु उसे वे स्वतन्त्र रस की 
स्थिति में रखना पसन्द नही करते, प्रत्युत पूर्व सम्मत किसी रस' के भीतर उसका अच्तर्भाव मानते 
है । ये अभाववादी न होकर अन्तर्भाववादी के नाम से अभिहित किये जा सकते हें। 


वीर में शान्‍त का अन्तर्भाव 


बहुत से आचार्य शान्तरस को वीर रस के भीतर अस्तर्भुक्त मानते हे, क्योंकि वीर का 
स्थायी भाव उत्साह यहाँ भी विद्यमान रहता हे। प्रत्येक कार्य के सम्पादन के लिए उत्साह की 
आवश्यकता होती है। बिना उत्साह के कोई कार्य क्या अपनी वास्तविक सिद्धि पा सकता हे? 
शान्‍्त रस के उपादान, त्याग, तपस्या, परोपकार, दया आदि का निर्वाह पूर्णझप से तभी हो 
सकता हूं जब कर्ता का हृदय उत्साह के द्वारा परिचालित हो। अतः शान्त में भी उत्साह का दर्शन 
होने के कारण वह वीररस के भीतर समुचित रीति से अन्तहित किया जा सकता है। 
...._ वीर रस के भेदों की अवधि नही हे। भरत मुनि ने इसके तीन प्रधाव भेद माने हं--युद्ध- 
वीर, दांनवीर तया धर्मवीरं--जिनमें युद्धवीर तो वस्तुतः वीर रस का शुद्ध निदर्शन है । दानवीर 
४१ 
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में दान देने के लिए उत्साह वा प्राघान्य रहता हूँ जैसे सत्यहरिइचन्द्र नाटक में राजा हरिद्चद्र । 
'धर्मवीर' में घामिव कृत्यो के सम्पादन में समधिक समुत्माह दृष्टियोचर होता हूँ जैसे युपरिष्ठिर। 
इन तीनो के अतिरिक्त दयावीर नामक वीर वा एक चौथा भी प्रभेद हे और इसका प्रादुर्भाव 
वोधिसत्व के परोपकार के निमित्त जीवन के उत्सगे जैसे कार्यो में होता ह। नागानन्द नाठक में 
दयावीर की ही प्रधानता है, क्योकि इसवा नायव जीमूतवाहन गरुट से नागो की रक्षा करने के 
लिए अपना समर्पण करने में दमी नहीं हिचकता। दयावीर का स्थायीभाव भी रस के अन्य 
प्रमेदो के समान ही 'उत्साह' हैं। फलत बहुत से आचार्य दयावीर से एकाकार होने के कारण 
थान्तरस की पृथक्‌ सत्ता मानने के विरोधी हू । उनकी दृष्टि में दयावीर ही शान्त रस वा प्रतीक 
है। अभिनवगुप्त के मत में तो दयावीर, घर्मवीर तथा दानवीर कोई नये रस नहीं हें, प्रत्युत 
थान्त के ही ये नामवरण हूं (लोवन ११७-११८) । भट्ट गोपाल ने अपनी 'काव्यप्रकाश-ब्याख्या' 
(पृष्ठ १३९-१४०) में स्पष्ट लिखा हँ कि दयावीर शान्त का ही नामान्तर हैँ और इसीलिए 
भरत मुनि ने वीर॒रस के तीन ही प्रमेद वतलतये हं--धुद्धवीर, दानवीर तथा घमेंवीर-- 


दयावीर इति शान्तस्पेष नामान्तरकरणम्‌, येन 
दानवीर युद्धयीर॒ घरंबीर त्यव च। 
रस बीरमपि प्राह ब्रह्मा त्रिविष समितम्‌, 
इति त्रविध्यमेवास्य मुनिता वोरस्याम्यधायि। 
इस मत का उदय श्रीहर्प के हारा नागानन्द नाटक' की रचना के अनन्तर होना प्रतीत 
होता है । इस मत में एक विश्येपता तो अवश्य है कि यह मत उन छोगो के मत से अवद्य ही शोभन 
हूँ जो निर्वेद जेसे सचारी भाव को स्थायी भाव के पद पर प्रतिष्ठित करने की गलती करते थे। 
उत्साह अवश्य ही स्थायी भाव है वीररस का। अतएव शान्त का स्थायी भाव उत्साह मानने में 
पहिली जैसी गलती तो अवश्यमेव नही होती, परन्तु इस सिद्धान्त से भी हमारी समस्या का समा- 
घान नही होता। उत्साह के ऊपर झान्त को आश्रित मानने वाले भी आचाये बालू की भीत पर 
अपना क्लिा वना रहे थे, क्योकि दोनो के स्वरूप में स्पप्ट अन्तर हे। आमन्दवर्धव की सम्मति 
में बीररस अभिमान प्रधान होता हैं और श्ञातरस मह॒कार प्रशम रूप होता है-८ 


“ते तस्य वीरेबन्तर्भाव कर्तु युक्त । तस्य अभिमानमयत्वेन व्यवस्थापनात्‌॥ अस्य 

च अहकार-प्रशमंकर्पतया स्थिते ” 
+-पध्वयी० पृ्‌० १७७ 
उत्साह का मनोवैज्ञानिक विश्लेषण हमें वतलाता है कि जन तक प्राणी अपने भीतर सुप्त 
अहभाव को जाग्रत नहीं करता, तव तक उसके हृदय में उत्साह का आविर्भाव नहीं होता। 
प्राणी को उत्साह किसी कार्य के करने के लिए तभी आता है, जब वह अभिमान को जाग्रत कर 
अपने अन्त प्राण को उद्बुद्ध करता है। उधर शान्त में इससे डिपरीत स्थिति ठहरती है। झान्त 
क्या उपासक व्यक्ति अहभाव का निवान्त प्रशमन कर देताह | उसका हृदय-सागर किसी भी 
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कामना-लहरी से उद्वेलित नही होता, कोई भी संकल्प उसके अहंकार को नहीं जगाता। फलत:ः 
शान्तु व्यक्ति सर्वदा निरीह, निष्काम तथा निरहंकार की स्थिति में रहता है। इस प्रकार 
स्वरूपगत भेद होने से शान्तरस का अन्तर्भाव वीररस के भीतर कथमपि नही किया जा.सकता। 

शान्तरस के उन्मीलन' में उत्साह की हेतुता का कयमपि अपलाप नही किया जा सकता। 
दान-उत्साह तथा धर्मोत्साह शान्त के ही दो अंग ह। वीर के अन्य भेदों का भी उत्साह शान्त में 
अवश्यमेव विराजता है। पण्डितराज जगन्नाथ ने पाण्डित्य वीर, क्षमा वीर जैसे नवीन प्रभेदों को 
वीररस के भीतर दिखलाया है । इनके भीतर वर्तमान उत्साह की भी शान्त में आवश्यंकर्ता हे । 
विरोधी को शास्त्रार्थ में परास्त करने के लिए किसी धर्मोपदेशक के हृदय में पाण्डित्योत्साह' की 
मात्रा होनी ही चाहिए। इसी प्रकार क्षमावीर' का उत्साह भी शान्त के लिए आवश्यक उपादान 
ह। परल्तु शान्त रस में उत्साह संचारिभाव के रूप में ही उपस्थित रहता हे, स्थायी भाव के रूप 
में नहीं। इसीलिए यह अच्तर्भाव का तथ्य एकदम तकहीन तथा अनुपयुकत है। अभिनवग॒प्त 
इसीलिए उत्साह को शान्त रस में अभ्यधिक अन्तरंग' मानते हूँ, परन्तु उसे शान्तरस का प्राण 
(स्थायीभाव ) तो कभी भी नही मानते--- 


स्वात्मनि च कृतकृत्यस्थ परार्थ घटनायेव उच्यमः इति उत्साहोःस्प परोपकार- 
. विषयेच्छाप्रयत्तरूपो दयापरपर्यायः अभ्यधिकोष्न्तरज्भः॥ अतएवं तत्‌ केचित्‌ दयावीरत्वेन 
व्यपदिशन्ति, अन्ये धर्मवीरत्वेन । 

“--अभिनवभारती, पृष्ठ ३३८ (भाग प्रथम) 


बीभत्स में शान्त का अन्तर्भाव 


सोक्ष मार्ग का पथिक अध्यात्म में रति रखता हे तथा संसार के विषय में वह्‌ घृणा का भाव 
रखता हें। विषयों से वैराग्य होने के लिए उनमें घुणाभाव का उदय स्वाभाविक हे। विषय में 
आसक्त व्यक्ति क्या कभी मोक्ष की ओर अग्रसर हो सकता हे ? विषयों के प्रति घृणा होना तो 
मोक्ष मार्ग का संबल माना जा संकता हूँ। यही जुगुप्सा का भाव है। शान्त में इसकी साव॑त्रिकी 
स्थिति होने के कारण जुगुप्सा शान्तरस का स्थायी भाव माना जाता हे तथा बीभत्स रस के भीतर 
शान्त का अन्तर्भाव उपन्यस्त है। 

जुगुप्सा' के विषय में अभिनवगुप्त के गुरु भदुतौत का अपना निजी मत है, जिसका 
उपन्यास हम अभिनव भारती' में पाते हे। रसों के प्रभेद दशन के अवसर पर-भरत ने बीभत्स के 
प्रभेदों का उल्लेख किया है -- 


. बीभत्सः क्षोभण: शुद्धः उद्बेगी स्थाद द्वितीयक 
“7. , . बिष्ठाकुमिभिरुद्देगी क्षोभणो, रुघिरादिज:॥ 
आप (नाटचज्ञास्त्र. ६८१, काशी संस्करंण) 


न 


बीभत्स दो प्रकार का होता है---क्षोभण तथा उठ्वेगी। क्षोभण उत्पन्न होता है रुघिर आदि 
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के देखने से और उद्देगी पैदा होता है विष्ठा कृमि के द्वारा । इनमें प्रथम प्रकार शुद्ध कहलाता हैं और 
दूसरा प्रकार अशुद्ध। इस व्याख्या में शुद्ध / क्षोमण ' का विशेषण माना गया हैं, परन्तु भट्टतौत 
के मत में 'शुद्ध/ भी वीभत्स का तृतीय प्रकार है। इसीलिए कही कही द्वितीयक ' के स्थान पर 
तृतीयक ” पाठ उपलब्ध होता है। ससार के भावों से, वस्तुओं से या द्रव्यो से जो स्वत घृणा का 
भाव जनमता है, वही शुद्ध वीभत्स का उत्पादव' होता है। पतज्जलि ने इसीलिए कहा है-- 
शौचात्‌ स्वाग-जुगुप्सा परेरससर्ग ” (योगसूत्र २४०) । शौच के घारण करने से यति को अपने 
ही अगो में जुगुप्सा उत्पन्न होती हैं और इसलिए वह दूसरों से कभी संस नहीं रखता। बह मोक्ष- 
मार्ग में अग्रसर होता है--- 

उपाध्यायस्त्वाह--बीभत्सस्तावत्‌ विभावविशेषात्‌ यत्न ठु ससार माट्यनायक राग 
प्रतिपक्षतया मोक्षसाघनत्वाद्‌ शुद्ध । यदाहु 'शौचात्‌ स्वाग जुगुप्सा' तथा वितर्क बाधने प्रतिपक्ष 
भावनमिति'। तेन सो5पि परमार्यत जिविध एवं१--अभिनवभारतो, भाग १, पृ० ३३२ 


भट्टतौत के इस मामिक' कयन का तात्पय यह ह॑ कि ससार के प्रति राय हटाने वे लिए 
उसके प्रतिपक्ष की भावना नितान्त आवश्यक है। ससार के सुखो का तिरस्कार हम तभी कर सकते 
हैं, जब हम सासारिक विपयो के घृणित रूप की भावना करें। फछत इस प्रतिपक्षभावना से 
उत्पन्न बीभत्स का रस 'शुद्र! कहलावेगा। इतने पर भी भट्टतौत वीभत्स के दो ही प्रभेद मानते 
हूँ, क्योकि यह वीभत्सरस नितान्त दुलंभ होता हे। ऐसे मनुप्यो की सख्या बहुत ही कम है, जो 
ससार के विपयो में जुगुप्सा का भाव रसते हो--- 
द्वितीयक इत्यनेन तस्य दुलंभत्वेन अप्राचुर्य सूचयति । (वही, पृ० ३३२) 
घनञ्जय ने इसी वीभत्स के अन्तगेत शान्त की सत्ता मानने वा निर्देश अपने दद्मस्पा- 
बलीक' में किया है। 
इस पूर्वपक्ष का यही समाधान हूँ जो वीर रस के विषय में प्रथमत दिया गया है। जिस 
प्रकार उत्साह शान्त रस का अन्तरग भाव है, जगुप्सा भी बैसा ही है। 'शुद्ध जुगुप्सा' शान्त रस के 
उदय में सहायक हो सकती है, परन्तु वह शान्त का सर्वस्व नही है। अर्थात्‌ जुगृप्सा शान्त रस का 
केवल सचारी भाव ही है, वह कभी स्थायी भाव की कोटि में नही पहुँच सकता। फलत यह 
अन्तर्भाव एकदम ख्रान्त ओर निराधार है। 
“आदि ग्रहणेन विषय जुगुप्सारूपत्वात्‌ बीभस्सेडइतर्भाव शकक्‍्यते। सा प्वस्य व्यभिचारिणी 
भवति, न तु स्थायितामेति। पर्यन्त निर्वाहे तस्या मूलत एवं विच्छेदात्‌ ““-लोचन, पृष्ठ १७८ 
इस प्रकार ज्ञान्त रस का अभाव मानना कथमपि युक्तियो के सहारे समथित नही किया 
जा सकक्‍ता। कुछ आचार्यों का मत हूँ कि शान्त का चित्रण काव्य में भछे ही सिद्ध हो, परन्तु नाटभ 
में उसका प्रदर्शन कथमपि न्याय्य तथा उचित नही प्रतीत होता। इस मत का मौलिक' रहस्य यह 
है---व्यापार के विराम होने पर शान्त की स्थिति है। ज्ञान्त रस वहाँ होता है जहां न दु ख हें, 
न सुख, न द्वेप हैं और न चिन्ता, न राग हुँ और न देप--- 


ताटयकला तथा शान्तरस शेर० 


न यत्र दुःख न सु न चिन्ता 
न हेषरागों न च काचिदिच्छा। 
रसस्तु शान्‍तः कथितो सुने: 
सर्वेष भावेष्‌ झमप्रधानः॥ 


शान्तरस की यह पर्यन्त भूमि क्या कभी नाटक में दिखलायी जा सकती है ? नाटक में 
होती हे व्यापार की प्रधानता तथा अभिनय की मुख्यता, परल्तु शान्त रस का ऊपर चित्रित रूप 
क्या कभी अभिनय का विषय बन सकता हैँ ? इसका स्पष्ट उत्तर हे--नही, परन्तु यही दशा तो 
प्रत्येक रस की पर्यन्त भूमि के अभिनेयत्व के विषय में हे। क्या श्ंगार का चरम उत्कर्ष कभी 
अभिनीत हो सकता हे ? ऐसी दा मे केवल शान्त के ऊपर ही अभिनेयता का लछाडछन लगाना 
कहाँ तक न्याय्य है ? तथ्य यह हे कि शान्त रस के विभाव आदिको का पूर्ण अभिनय रंगमंच के 
ऊपर किया जा सकता है और किया जाता है। नागानन्द दान्तरस प्रधान नाटक है, क्योंकि इसमें 
बोधिसत्व का चित्रण जीमूतवाहन के रूप में किया गया है । इसलिए भगवान बुद्ध की जीवनलीला 
को चित्रित करने वाले नाटकों की सफलता इप्त विषय वाले नाटकों से कथमपि न्यून नही है। 

इस समीक्षण का यही निष्कर्ष हे कि नाट्यकला में शान्त रस का चित्रण पूर्णतया किया 
जा सकता हे। भरत के अनुसार भी यह 'प्रकृतिरस' है, जहाँ अन्य रस उसके एक-एक वैशिष्ट्य 
को अपना कर विक्ृति धारण करते हे तथा नवीन' अभिधानो से मण्डित होते हँ। 


श्री केशवचद्द्र वर्मा 
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मणिपुर की धरती नृत्य करती हँ। उस धरती का हर प्राणी उसी गतिमयता से भरा 
हुआ हूँ जो सृष्टि को आवृत्तिपूर्ण ताछ की मात्राओ में बाँघें हुए है। नृत्य वाले युवक युवतिया 
और उनकी मडलिया चारों ओर दिखाई पडती ह्‌। बहुत समय तक मणिपुर अपनी भौगोलिक 
स्थिति के कारण वाह्म प्रभावों से यथेप्ट सीमा तक पृथर्‌ रह सका था। इसी हेतु उसकी अपनी 
सहज स्वाभाविकता एवं सम्पूणता अभी तक' सडित नही हो पाई है। ऊची-ऊची पहाडियो से 
घिरा हुआ आगन जैसा यह प्रदेश प्रकृति की रगझाला का मच ही रूगता हूँ । मणिपुर के जन्म की 
लोककथा समवत इसी भौगोलिक स्थिति का परिणाम हू । यहा के निवासियों के अनुसार मणिपुर 
की स्थापना ही इसी कारण हुई कि स्वर्ग के देवता वहा अपना नृत्य कर सके । 
इस सम्बन्ध में एक विचित छोककया प्रचलित हूँ । एक वार महारास में कृष्ण के साथ 
गोपिया नृत्य कर रही थी, नटराज शिव ने उस नृत्य को देखने की अनुमति चाही। कृष्ण ने उन्हें 
केवल इतनी अनुमति दी कि वे रासछीछा की ओर पीठ कर के खडे हो सकते हे और सुन सकते 
हू। शिव ने वेसा ही किया । किन्तु महारास की नृत्य लीला, घुघुरओ, मृदगो एवं वशी की सम्मि- 
लित घ्वनियों का कुछ ऐसा जादू उन पर चढा कि वे बेचैन हो गये और अपना वचन भूल गये । 
शिव ने तत्काल ही पार्वती के साथ रास रचाने का निश्चय किया और उन्होने मणिपुर का स्थल 
इसके लिए चुना। उसी क्षण उन्होने पेयगा (खोल) और पेना” (चिकारा जैपी सारगी वाद्य) 
का आविप्वार किया जो इस नृत्य के साथ के वाद्य यत्र बने । शेपनाग की मणि से सारा प्रदेश रास 
के समय में जगमग-जगमग होने लगा। इसी कारण पूरा प्रदेश ही मणिपुर कहलाया । 
मूलत अपने देवी-देवताओं को प्रसन्न करने के लिए ही मणिपुर के निवासी आज भी 
नृत्य करते हूं । उनका प्राचीनतम नृत्य 'लाइहरोबा' वही नृत्य है जिसे शिव और पावती ने पहिली 
बार मणिपुर प्रदेश में अपने पदसचालनो से निरमित किया था। मणिपुर के छोगो का विश्वास हे 
कि देवता की प्रसनता पर ही उनकी कृषि निर्मर करती है, उसी पर उनका जीवन निर्भर करता 
हूँ और सारा ससार भी उसी पर निर्भर है। देवता अप्रसन्न हो कर धरती पर रोग ले आते है । 
अकाल और महामारी को निमवरित करते है, पीडित करते हे और उनकी अप्रसन्नता से चारो ओर 
हाहाकार मच जाता है। अत उन्ह प्रसन्न करने के हेतु 'छाइहरोबा' का नृत्य व में एक मास 
समारोह के साथ मनाया जाता है। नई फसल बोले के पहिले देवता को प्रसन्न करना अति आवश्यक 
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मानते हैं। इसी कारण यह नृत्य अप्रैल-मई के आसपास नई फसल रोपने के पहिले किया जाता है । 
वैसे यह नृत्य चिरंतन नृत्य है । वर्ष में अन्य अवसरों पर भी लाइहरोबा नृत्य का प्रदर्शन होता रहता 
है । लाइहरोबा का यह नृत्य वस्तुतः ग्राम देवता को समपित रहता है । ये देवता उमेंडलाइ' कहलाते 
है । भारतीय ग्रामों के ढीह की भांति उमेंडलाइ' भी मृत्तिका के छोटे-छोटे दृह होते हे। इन ढूहों 
में वे सारी शक्ति आरोपित कर उनकी पूजा सर्वोपरि सर्वशक्तिमान के रूप में करते हँ। उन्हें वे . 
अपने नृत्यों से रिझाने की चेष्ठा करते हे। 'उमेंडलाइ' मणिपुर के आदि देवताओं में हे। इन्ही 
ढूहों में कमश: शैव मत के विकास के साथ शिवलिगों की स्थापना कर ली गई और वे शिव-पार्वती 
के प्रतीक वन गये। ः ; 





सणिपुरी नृत्य की एक कला 

... उमेडलाइ' के पुजारी 'मैबा' कहलाते हे और पुजारिनें मैबी'। अंधविश्वासों का प्रश्न य 
देकर उसे भलीभांति ग्रामजीवन का अंग बनाना ही इन पुजारियों का कार्य है। जादू ठोना, मंत्र 
मारण मोहन, सम्मोहन, उच्चाटन क्रियायें, भविष्यवाणियां और भूतप्रेत की बाधा हटाना---आदि 
कार्य ही मैबा और मैबी अपने जीवन का उद्देश्य समझते हे। मैबियों के संस्थान की भी विचित्र 
कथा है। यौवन में जिन विशिष्ट शरीरों में 'उमेंडलाइ' की आत्मा प्रवेश कर जाती है,वे ग्राम देवता 
की दासी बना दी जाती है। उनकी सात आठ मास की दीक्षा होती है, और फिर वे ग्राम देवता 
की पुजारिन--मैबी” बना दी जाती हे। अस्तु। किन्तु मैबा और मैबियों का मणिपुरी नृत्य के 
विकास में बहुत बड़ा हाथ रहा हैे। मणिपुरी नृत्य के इस अंश को धार्मिक नृत्य स्वीकार कराने 
और जनजीवन में उसका इस रूप-में प्रचार करने में मेबा और मैबी पूर्णछूप से सफल रहे | 'लाइह- 
रोबा' का-जो रूप प्रचलित हे वह सामान्यतः: पूरे क्षेत्र में एक जैसा ही देखने को मिलता है। बहुत 
सीमा तक यह एक धार्मिक क्रिया हूँ किन्तु इसमें नृत्य के विविध तत्त्वों की प्रधानता रहती है। 
दर्शकों का मनोरंजन तथा उनमें पूर्णता, विराटता तथा धामिकता का संदेश पहुंचाना, यह भी इस 
नृत्य का साध्य रहा है । लाइहरोबा' का नृत्य अपनी भाव भंगिमाओं से जैसे महानतम सृष्टि की 
ओर संकेत करता रहता है। उसके आंदोलन उसी विसद्‌ कल्पना के अंश दीखते हे । विश्व-किन 
तत्त्वों से निभित है, इसे वे वार-वार दोहराते रहते हें और अपने सतत प्रयत्नों से पहिचानने की 


द्ेश्८ सम्मेलन-पत्रिका 


चेप्टा करते रहते हे। नृत्य का यही अश उनके दशन, उनकी आध्यात्मिकता और उनकी आस्था 
का परिचायक हूं जो छोकोत्तर आनन्द की सृष्टि करता है। मणिपुर प्रदेश में अभी कृत्रिम सम्यता 
का पूरा जाल नही फैल सका हैँ इस कारण उनके इस जीवनव्यापी आनन्द तत्त्व में नकली आाखो 
को भवलीलता के भी दर्शन होते हे। पर यह उन आखो का दोष अधिक है, जीवन की रससिक्त 
प्राणवान आस्था का नहीं हूँ । 
पन्द्रहवी शती के आसपास मणिपुर क्षेत्र में वृष्णव धर्म का प्रचार हुआ। गौराग महाप्रभु 
चैतन्य का प्रभाव स्पष्टत दृष्टिगोचर होता हें । नामकीतन, छीला, रास तथा नृत्य ने नये रूपो में 
मणिपुर की धरती को स्पर्श किया। राधाकृष्ण की लीलाओ के माध्यम से चेतन्य को ही कृष्ण 
रूप में जन मानस ने स्वीकार कर लिया था। 'सन्ध्या-आरती' की बेला घर-घर में गाई जाती हे। 
घामिक पर्वों पर कीर्तत का विशद्‌ आयोजन किया जाता हं। इन कीर्तनों में मजीरे, करताल 
और खोल (मिट्टी का बना हुआ एक प्रकार का मणिपुरी मृदग) आदि वाद्यो का प्रमुख रूप से 
प्रयोग किया जाता है। अर्धवृत्ताकार और वृत्ताकार मडलो में घूम-घूम कर वे कीतंन करते हैं । 
नतको के चदन-चचित माथे द्वेत पगडियों से सुशोभित रहते हें। धोती उत्तरीय और पगडी 
यही उनकी वेशभपा होती है। उनका विश्वास हे कि कीर्तन के समय में स्वय चैतन्य महाप्रभु 
उनके थीच उपस्थित रहते हूँ । कीर्तन असीम तन्‍्मयता की ओर आकर्षित करता हूँ। यह नृत्य 
उसी तनन्‍्मयता का एक अशमाज होता हूँ। अपने वाद्य यत्रो के साथ ये कीतंनकार जिस प्रकार नृत्य 
करते है वह्‌ एक अद्भुत रस की सृष्टि करता है। उनकी गतिमयता द्रप्टव्य होती है । पाव की 
ओर झुक-झुक कर पीछे मुडना, शरीर को अत्यन्त सुकुमार छता की भाति भाववाओं की आधी 
के थपेडो में छोडना, करतारूचालन, पग (खोल) चलन भादि इस नृत्य के प्रभावशाली अश्ञ है। 
चलन घटन के नाम से यह नृत्य वैष्णव सस्क्ृति को एक अपूर्वे देन है। इस नृत्य की परम्परा वगाल 
के कीतेन नृत्य से बहुत प्रभावित हूँ। 
स्त्रियों का एक विशेष कीर्तन नृत्य “रासेश्वरी' के नाम से मान्य हूँ। यह कीर्तन 
मणिपुर के राजपरिवारो में प्रचछित है। विशेषत उस परिवार के सदस्यों की मृत्यु के 
सम्बन्ध में यह कीतन होता है । इसमें विधाद और करुणा की भावनायें अपेक्षाकृत परिछक्षित 
होती हैं। 
रास लीला नृत्य मणिपुर का सब से प्रधान छोकमान्य नृत्य हूँ । 'रास' कृष्णमक्ति की एक 
विश्विप्ट वस्तु हैे। रास का उल्लेख भागवत में जिस प्रकार का मिलता हूँ, मणिपुर वासियों ने 
उसे वहुत सीमा तक जीवित रखने का प्रयास किया हे। भावों का नृत्य द्वारा उदात्तीकरण रास- 
लीला में प्रमुख महत्त्व रखता हूँ । रासलीलछा के नृत्यो में भाग लेने के लिए विशिष्ट गायको को 
निमवित क्या जाता है । रास नृत्य सीखने के लिए मणिपुर की अनेक युवतिया शिक्षित व्यक्तियों 
मे शिक्षा प्रहण करती हे। रासलीला में भाग छेने वाले व्यक्ति अपना परलछोक सवारते हैं, ऐस। 
उनका विश्वास है। रासलीला मृत्यो के लिए 'रासमण्डल का निर्माण किया जाता है। रासमण्डल' 
उस पडाल' या उस क्षेत्र को कहते हें जहा पर रास का आयोजन किया जाता है । विभिन क्षेत्रो से 


४2 


क शक दर दे 
५4 कम 946//// ०४५ ०४ २:४४ 


45% *%25 


222 &£2 >ट 


222४४ ईज सकटी 


3 +8 
ऋप्ज 27% ८+ 


हि 


है 





ड़ 


नृत्य की एक मद्रा 


द्द 


रोन 


मणिपु 


सणिपुरी तृत्यः पुराना और नया ३२९ 


रासलीला की मंडलियां इसमें भाग लेने के लिए एकत्र होती ह। रास मण्डल के चारों ओर दशकों 
के बैठने की व्यवस्था की जाती है। 
रासलीला का कार्यक्रम प्रायः छः सात घण्टे तक चलता हँ। रासलीला के मर्ध्य संवाद 
अभिनय आदि भी होते हैँ। किन्तु नृत्य की प्रमुखता रहती हैे। रासछीला का यह कार्यक्रम कृष्णं, 
राधा तथा गोपिकाओं के माध्यम से सम्पन्न होता है । कृष्ण का अभिनय दस बारह वर्ष का कोई 
बालक करता हं। अधिक वय के बालक को रासलीला कार्यक्रमों में स्त्रियों के साथ नृत्य करने 
और उसमें भाग लेने की अनुमति नही है। राधा तथा उनकी सखियों का अभिनय पटु नतेकियां 
करती हें। रासलीला नृत्य भारतीय आपेरा'--संगीतमय-नृत्यनाट्य' का अपूर्व उदाहरण हे। 
रासलीलायें चार प्रकार की उल्लेखनीय है। वसंत रास वेशाख मास में कुंज रास 
आदिवन मास में और महारास कार्तिक में होता हे। नित्यरास किसी भी समय, किसी अवसर पर 
किया जा सकता है। वसंत-रास--रूठी हुईं राधा को कृष्ण ढ्वारा मनाने का सम्पूर्ण प्रयास है। 
कृष्ण, राधा के सम्मुख आत्मसर्मपण करते हे और राधा उन्हें क्षमा करके पुत्र: स्वीकार कर 
लेती हैं। कुंज-रास--राधा और कृष्ण के संयोग श्रृंगार का नृत्य है। इसमें उनका विरह नही है। 
कुंजों में राधा और कृष्ण का विभिन्न रूपों में विहार प्रदेशित करना इस रासनृत्य की अपनी 
विशेषता है। महारास--नृत्य में राधा और कृष्ण का विरह हे । राधा को कृष्ण त्याग कर चले 
जाते हे । राधा उनके वियोग में प्राण त्यागनें का निश्चय करती हें और अंततः: पुनः उन्हें ऋष्ण की 
प्राप्ति होती हे। नित्य रास--राधा कृष्ण की विरह और मिलन लीला को प्ररद॑शित करने वाला 
नित्यरास है । इसे कभी भी किया जा सकता हे । आत्मा और परमात्मा का विछोह तथा आत्मा 
द्वारा उस परम तत्व को पाने का यत्न एवं उसी में समपित हो जाने की भावना, इन सभी 
रासलीलाओं की मूल प्रेरणा रही हे। राधा और कृष्ण के माध्यम से गोपिकाओं को कृष्ण के साथ 
नृत्य प्रदशित कर वे अपने दछ्षकों में वही रसबोध जाग्रत करने की चेष्टा करते हे । 
रासलीला नृत्य के नरतंकों की रूपसज्जा तथा वेशभूषा बहुमूल्य होती हैे। उनकी वेशभूषा 
देखकर मन ठगा सा रह जाता हे। कहते हे कि मणिपुर के महराजा जयसिंह, जो मणिपुरी रासली- 
ला के इस प्रकरण के जनक माने जाते है, इस महान नृत्य की अपूर्वे वेशभूषा के लिए भी श्रेयी हे । 
भव्यता, सुन्दरता,तथा गरिमा इस वेशभूषा की अपनी परम्परा बन गई है । केशों की सज्जा भी 
विभिन्न रासलीलाओं के अन्तर्गत विभिन्न प्रकार से की जाती है। वसंत-रास तथा अन्य रासलीलाओं 
मे जूड़ां पीछे की ओर रहता है। महारास में जूड़ा शिर के मध्य भाग में शिव की जटा की भांति 
बनाया जाता हे और कुंजरास में यही जूड़ा शिर के बाई अथवा दाहिनी ओर चला जाता है। 
फ़ैशनेबुल समाज की बहुत सी रमणियां इस प्रकार का जूड़ा आजकल किये हुए दिखाई पड़ती हे, 
यह मणिपुरी केश-विन्यास है । रासलीला की नतेकियां--राधा और गोपियां--एक गोल 
घुमावदार लहंगा पहिनती हे। यह लहंगा बहुधा लाल रेशम का होता है । नीचे दफ्ती या बेत 
की छड़ियां लगा कर लहंगे को एक दिशा में ही घूमने के लिये सेट' कर दिया जाता है । लहंगे के 
ऊपर से एक छोटो सी घंघरिया रहती हैँ जो लहंगे के आधी दूर तक ढंक लेती हे। इन लहंगों 
४२ 


नी 


३३० सम्मेलन-पत्रिका 


और घघरियो मे अबरव के छोटे-छोटे असम्य टुकडे छगे रहते हे जो प्रकाश पाते ही जगमगाने 
लगते हैँ । छोटी और वसी हुई चोली भी इसीप्रवार भडकीठे रगो और गोटें चादी के काम से 
चमकती रहती है । इस सब पर एक झीनी महीन ओढनी लटकती रहती हं जो नतंकी का मुह 
भी ढके रहती है किन्तु पारदर्शी होने के कारण उसके मुस का हर भाव दिसाई पडता रहता हैँ। 
विविध प्रकार के लेपो और चदनो से उसका मुख रजित रहता है। कृष्ण की वेदभूषा मोरमुचुट- 
युत, पीताम्वरधारी मुरली, बैजयन्तीमाल सहित ही दिलाई पडती है । 
रासछीला का कार्यत्रम कीतंन से प्रारभ होता हूँ । 'गीतगोचिन्द' और गोविन्द लीलामृत' 
से पाठ किये जाते हे । सूत्रधार जब रासलीलछा का मतव्य वता चुकता हूं तो सर्वप्रथम कृष्ण उस रास 
मण्डल में आत्ते है। कृष्ण का नृत्य होता है । उसके पश्चात्‌ राघा का गीत पृष्ठभूमि से उठता है 
और राधा वा प्रवेश दिखाई पडता है। दोनो की अवतारणा के पश्चात्‌ वृदा ससी द्वारा दोनों वा 
मिलन होता हूँ। रासलीछा के मध्य में 'मगी' नृत्यो का प्रदर्भन होता है, जिसमें कृष्ण एवं राधिका 
की मानलीला तथा उनका प्रणय सलछाप दिखाया जाता है। 'मंगी परेड' के नाम से जाना हुआ 
नृत्य अत्यन्त महत्वपूर्ण हाता हैं । राघा और गोपिवाओ द्वारा ऊष्ण की प्रार्थना अत में वी जाती 
हूँ। भगी नृत्य छाइहरोवा नृत्यों से बहुत सीमा तव' प्रभावित हे । इनमें भी जीवन के रमतत्तवो पर 
ही अधिक वल दिया गया है । रासलीछा की प्रार्थना वहुधा 'अबीर खेल' नृत्य द्वारा होती है जिसमें 
सब ससिया एक दूसरे पर अवीर-गुलाल पेंकती हूं। आरती वे पश्चात्‌ रासछीला का कार्यत्रम 
समाप्त होता है। 
रासलीला नृत्यो में कृष्ण के जीवन की विविधता विभिन्न रूपो में परिरक्षित होनी ह। 
उस जीवन के प्रति रागात्मव' दृष्टि ही मणिपुर नृत्य की रासलछीला का प्राण है। गोपियो के साथ 
कृष्ण का विभिन्न रूपो में प्रकट होना तथा उनकी सेवायें एव समपण स्वीकार करना यही इन 
रास छीलाओ का मतव्य है। 'लघुरास' मे गोपिया कृष्ण के साथ रास रचाती हूँ और छृष्ण से 
अपना प्रेम निवेदन करती ह। इृष्ण को विविध रूपो में हर गोपी प्राप्त कर छेती हँ। उसी में 
उसकी सम्पूर्ण तुष्टि हें । इन रासो के अतिरिक्त मणिपुर में गौर छीला भी होती है जिनमें गौराग 
महाप्रभु की जीवन लीला का प्रदर्शन क्या जाता हैँ। मणिपुर की रासलीलाओ में इसका भी 
महत्त्व हैं। 
कार्तिक मास मे गोपाप्टमी के उत्सव में गोप्ठलीला बडी घूम से मनाई जाती हूँ। गोप्ठ 
लीला में कृष्ण और गोपो वा नृत्य दिखाया जाता है। कालिय-दमन की लीला भी प्राय इसमें 
देखने को मिलती हे। कृष्ण किस प्रकार गोचारण लीला करते थे इसका प्रदर्शन इन लीछाओ में 
भलीभाति किया जाता हूँ। कृष्ण के इन समी नृत्यों मे मानवता के लिये एक अत्यन्त उद्यत्त 
भावना का सकेत प्राप्त होता है। यही इन सभी नृत्यो एव छीछाओ की लोकप्रियता का 
रहस्य हूं 
दुर्गा पूजा अथवा दशहरा के दिनो में मणिपुर में अस्त्र विद्या का भी प्रदर्शन होता है । 
इन नृत्यो में मटो की जैसी कलावाजी और शारीरिक चमत्कारो का चिश्येप महत्त्व रहता है । 
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'रावण का मरण' आदि विषयवस्तु उसी प्रकार दिखाई जाती है जैसी उत्तरी भारत में रासलीलाओं 
में किया जाता है।... 
हम कह चुके हे कि मणिपुर की धरती ही नृत्य की धरती हे । जितने भी प्रकार के नृत्यों 
का उल्लेख किया गया है, वे सब वहां के अत्यन्त प्रसिद्ध नृत्य हें । इनके अतिरिक्त मणिपुर के 
लोक नृत्य भी अनेक हे और वे भी दर्शकों को आकर्षित करने में पूर्णतया समर्थ सिद्ध होते हें । 
'तबला द्योंगवी' आदिं ऐसे ही नृत्य है । मणिपुरी नृत्य वृत्ताकार नृत्य शैली पर आधारित हें। 
मणिपुर का नृत्य संसार की प्रजनन क्रियाओं तथा निर्माण के तत्त्वों को सम्पूर्णता देने की चेप्टा 
करता है । मणिपुरी नृत्य में हाथ का परिचालन एक दूसरे के विपरीत होता हूँ । चक्रदार आंदोलन 
गति होती है और पद संचालन तांडव के अधिक निकट होता है । वैसे मणिपुरी नृत्य में पद संचालन 
का विशेष महत्त्व नही होता। शेष शरीर का आंदोलन और उसकी विशिष्ट भावमुद्रा ही उस 
नृत्य का स्वरूप उपस्थित करती हूँ । मणिपुरी नृत्यों की भावमुद्रायें प्रायः किसी विशिष्ट अर्थ में 
प्रयुक्त नही होतीं। वे अलंकार की भाति नृत्य मे शोभा के लिए प्रवेश होती हे । वे नृत्य में सौंदर्य 
मात्र उपस्थित करती हे। इसी हेतु उन मुद्राओं का प्रयोग किया जाता है। मणिपुर के निवासी 
अपनी समस्त कला को नृत्य के माध्यम से अपने इष्टदेव को समपित करना चाहते हेँ। यही उनके 
नृत्य का अभीष्ट हें। 
मणिपुरी नृत्य की लोकप्रियता बढाने में रवीन्द्रनाथ टैगोर को बहुत बड़ा श्रेय हे। उन्होंने 
इस शैली को शांतिनिकेतन में नृत्य शिक्षा का माध्यम बनाया | उनकी कला को इस माध्यम से 
बड़ी शक्ति मिली । पर टैगोर ने मणिपुरी नृत्य के उस रूप को बहुत कुछ अपने अनुरूप ढालने की 
चेष्टा की। उनकी इस चेष्टा में मणिपुरी नृत्य का असली रूप अवश्य ही कुछ खो गया। किन्तु 
देश के अधिकांश कछा प्रेमी लोग जो नृत्य की एकरसता से ऊब गये थे, उनके लिये इस नूतन 
मणिपुरी नृत्य ने एक नया रस उत्पन्न किया । रवि बाबू के इस प्रयास को नृत्य संसार में विविध 
दृष्टिकोणों से देखा गया है । कुछ ने उनकी बहुत प्रशंसा की है और कुछ का विचार हूं कि उन्होंने 
इस नृत्य की शुद्धता नष्ट कर दी । पर कुछ भी हो, रवि बाबू ने इस नृत्य को परिष्कृत कर के ही 
सही, यदि नृत्य जगत को पहिचनवाने की चेष्टा की तो उनके प्रयास की सराहना ही करनी 
वांछनीय है । रवि बाबू ने उस नृत्य के परिचालनों को अधिक तोड़ा मरोड़ा नहीं--हां, उस 
माध्यम को बंगला वातावरण के अधिक अनुकूल बनाने के लिए यत्न अवश्य किया । आधुनिकतम 
युग में उस कला की सार्थकता को नया अर्थ देने का रवि बाबू का अकेला प्रयास था। 
सणिपुरी नृत्य नया हो कर भी पुराने की परम्परा से जुड़ा हुआ है । वह धरती का नया 
नृत्य हें और उसके संस्कार अब भी हमें उन्हीं महान्‌ तत्त्वों का आभास देते हें. जिनको ग्राह्म 
बनाने के लिये इन नृत्यों का निर्माण हुआ था। जीवन को रससिक्त करके मानवीय संवेदनाओं 
को और भी उदात्त बनाने में मणिपुरी नृत्य आज भी पूर्णतया सक्षम है--यही इस नृत्य की सार्थ- 
कता है । 


श्री प्रजेश वन्दोपाध्याय 
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प्राय यह सुना जाता हूँ कि सगीत कान के द्वारा और नृत्य आस की सहायता से सीसा 
जाता है। हमारा आलोच्य विपय सगीत सुनने का और नृत्य देखने का नहीं हूँ वरनू सग्रीत 
और नृत्य सीसने का है। यह निस्सन्देह है कि सगीत सुनने के छिए कान और नृत्य देखने के लिए 
चक्षु की सहायता होती हँँ। और यह भी असदिग्ध हे कि सगीत सीखने के लिए कान और नृत्य 
सीखने के ल्ए चक्षु का प्रयोजन मुख्यतः है। किन्तु यह बात विचारणीय हूँ कि क्या केवल कान 
ही का प्रयोजन सगीत सीखते समय होता है और केवल आसो की ही आवश्यवतता नृत्य सीखते 
समय होती हे। 
विद्वानो का कहना हूं किः शिक्षा देने की प्रणाली प्रधानत' दो होनी चाहिए--शीघ्रता तथा 
सरलता। इन दोनो को वश्ञ में छाने के लिए एक से सम्भवत अधिक इन्द्रियो का प्रयोग करना 
चाहिए। उदाहरण के लिए सगीत को पहिले ले लछिया जाय। शिक्षक गा कर छात्र को सगौत सिसा 
रहा है । छात्र सुन कर सगीत सीख रहा हूँ । यहा केवछ एक इच्धिय--कान--का प्रयोग हुआ ! 
यदि किसी राग सिखाते समय शिक्षक उस राग का एक चित्र सामने रस कर उस राग वा रूप 
चित्र में दिखला कर और उसे गा कर सिसावें तो दो इन्द्रियो का प्रयोग हुआ--कण तथा चक्षु॥ 
इसी प्रकार दो से भी अधिक इन्द्रियो का भी प्रयोग सगीत सिखाने में हो सकता हैँ। तवला वादन 
ले लिया जाय। तबला शिक्षक को देख कर अर्थात्‌ उसकी वादन प्रणाली को देख वर और उस 
शब्द को सुन कर विद्यार्थी सीखता है। इसमें चक्षु और कर्ण दोनो इन्द्रियों का प्रयोग होता है । 
इसके उपरान्त यदि शिक्षक विद्यार्थी के शरीर पर आघात करके उसे किस बोल पर कितना 
तबले को किस प्रकार दवाना पडेगा यह बतछावे तो उसका फल और लाभदायक होगा। तब तीन 
इन्द्रियों की आवश्यकता हुई--कर्ण, चक्षु तथा स्पञ्ष । परन्तु मुख्य उद्देश्य शीघ्र और सरल प्रकार 
से सीखाना हूँ और इसी उद्देश्य को पाने के छिए अधिक इच्द्रियो का प्रयोग करने की चेष्टा करनी 
चाहिए। 
सगीत के विद्य त्‌ और पारगतो ने बाद में यह भी देखा कि केवल सगीत सिखाने के लिये 
कान को छो5 कर आख के लिए चित्र को भी छोड कर स्वर-लिपि की भी आवश्यकता है। स्वर- 
लिपि की आवश्यकत्ा केवल सिसाने के लिए ही नही परन्तु सगीत की मौछिक्ता और सगीत को 
स्थायी रुप से आदर के साथ रखने के लिए हैं । जब विद्वानों ने सगीत को वच्ञ परम्परा से यत्न से 
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रखने की आवश्यकता देखी तब संगीत की स्वर-लिपि बनाने की उन लोगों ने चेष्ठा की और 
विष्णु दिगम्बर तथा भातखण्डे आदि संगीतज्ञों ने संगीत की स्वर-लिपि बनाई। 
भारतवषे में दो मुख्य स्व॒रलिपि प्रचलित हँ---विष्णु दिगम्बर की- तथा भातखण्डे जी 
की बनाई हुईं स्व॒र-लिपि। इन स्वर-लिपियों को छोड़ कर प्रत्येक प्रदेश में और प्रत्येक अगणित 
भाषाओं में स्वर-लिपियां हू । बंगाल में तो प्रत्येक व्यक्ति की अपनी अपनी स्वर-लिपि की विभिन्न 
प्रणालियां हैँ। | री की 
पाइ्चात्य देश में संगीत सुना नही जाता है, संगीत पढ़ा जाता ह। पाश्चात्य देश के गायक 
या वादक बिना संगीत को पढ़े गा या वजा नही सकते हे । उनके लिये ()९०७४०४ ) काग्रज पर 
लिखा रहना चाहिये, तब वे गा या बजा सकेंगे। वे संगीत देखते हें सुनते नही। यही कारण ह 
जिस लिये हमारे देश के संगीत को उस प्रकार अभी तक विदेश से आदर नही मिला जिस प्रकार 
साहित्य, नृत्य, भास्कर्य और स्थापत्य को मिला है । यदि आज हमारे देश के संगीत को स्व॒र- 
लिपि में लिखा जाय जिसे कि विदेश के लोग समझेंगे तो हमारे संगीत का आसन भी संसार में 
सब से ऊँचा रहेगा। 
इसके लिये हम निस्संदेह कह सकते हैँ कि हमारे देश के कट्टर संगीत विज्ञारदों का 
सम्पूर्ण दोष हे । प्रथम तो भारतवर्ष में ही एक (8६७7व270 7०:७४०॥ ) अथवा स्व॒र-लिपि नहीं 
हैं, जिसे कि सब लोग मान लें। प्रत्येक प्रान्त में भिन्न भिन्न स्वर-लिपि प्रचलित है । यही नहीं 
प्रत्येक व्यक्ति अपना अपना अलरूग स्व॒र-लिपि व्यवहार करते हे । इसके उपरात्त सारे संसार की 
एक स्वर-लिपि नहीं है । विदेशी (80७गीं 7०0:2४०7 ) को सारे संसार ने मान लिया है, इतना कि 
एशिया के कुछ देश जापान, चीन, जावा तक भी (8४७7 70:9४०॥ ) पर अपने संगीत लिखते हे । 
किन्तु भारत ही एक ऐसा कट्टर देश हे जिसने कि (8६७ 79०५७४००) को नही माना है। हमारे 
देश के संगीत पारंगतों का यह कहना हे कि हमारे संगीत को (80७7₹ं 7०४४०7 ) में लिखना 
असम्भव है, क्योंकि मीड़, मूछेना, गमक, झाला इत्यादि (80४7 70/88०॥) में लिखा नहीं जा 
सकता है। हम मानते हूँ कि कुछ सुन्दर तथा सूक्ष्म संगीत विषयक वस्तु (80७ 70०.७४०॥) में 
नही लिखी जा सकती हं। किन्तु इसलिए (5६87 ४०६७४०४ ) की सहायता न लेना उचित नहीं 
हैं। साथ ही साथ यह भी विचारणीय हे कि हमारी प्रचलित स्वर-लिपि में भी कहां तक' वे 
बारीकियां लिखी जा सकती हे। हमारी स्वर लिपि भी सम्पूर्ण तथा निर्दोष नहीं है । जब 
(8६७ 7०४४००७) को सारे संसार ने (5:5ए१४5०) मान लिया है तब हमारे देश के 
संगीतज्ञों को भी चाहिये कि उसे अपना लें | यदि (5६४7 7०:७7००) पर गवेषणा किया जाय 
और अपने प्रयोजनों के लिये उसे व्यवहार किया जाय तो जिन संगीत विषयक वस्तुओं को आज 
उसमें लिखने में संगीत के विद्वान असमर्थ होते हं कल वह नहीं रहेगा। वे अपने से आज के 
(8 7००702) को सुधार देंगे और संसार के कलाविदों के सामने सुधारी हुई 
(8४्शी ॥०02४०॥ ) को रखेंगे। तब एक नया (8# 7०७४०) संसार को मान लेना पड़ेगा 
और उस नया (5! 7097०9 ) के द्वारा हमारे देश की संगीत-संस्क्ृति का आदर होगा। 
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होगा। नृत्य की प्राचीनता वे सयध में इस प्रवार कथन है कि देवताओं में सव से पहले पुरुष नतवः 
सृष्टि के स्वामी शिव जी पहले नर्तक थे। देवताओं और देवियों के समूह से वह शिव अपने अनन्त 
और अपरिसीम रूप वा नृत्य करता हुआ गति के अनन्त आह्लाद से सुप्दि रक्षा और नाश सवधी 
विराट सृप्टि वी क्रियाओो की अभिव्यक्ति करता था। 

स्त्रियों में पार्वती जी ने तो स्वय छास्य नृत्य की उत्पत्ति की थी। इनके अतिरिक्त लक्ष्मी 
जी जो हमें घन देती है और उस विष्णु की जो कि प्रकृति के रूपो का रक्षक हे उसकी अर्दधागिनी 
है ये स्वग की सब से प्रयात नतेकी थी। रत्नों से सुशोमित घटियों की पाणेत्र पहने हुए वे ऐसी 
देवी श्री के साथ नाची कि इन्द्र की सभा को उसने पूर्ण पराभूत कर दिया। और स्वर्ग की अप्सराबा 
में सर्वशिरोमणि हो कर अप्सराओं को उसने अपनी कला सिसछाई। उसी ने यह दिव्य विज्ञात 
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मनुष्यों को दिया। वेद, पुराण, उपनिपदो में भी नृत्य का उल्लेख किया गया हूँ। जैमनीय उपनिपद्‌ 
ब्राह्मण में नृत्य गीत का उल्लेख हैँ। कौशीतकि ब्राह्मण में नृत्य गीत और वादित का सामूहिक 
नाम “शिल्प” दिया गया हूँ। गयारूम्मन यज्ञ के छठे दिन महान्नत नाम का एक समारोह होता 
था उसमें यजमान की पत्निया वीणा वजा कर नाचती गाती थी। ऋग्वेद में नतंक का उल्लेख 
है। नतेकी का माम नृतु था, एक स्थान में उसकी तुलना उपस्त से भी की ययी है । नृत्य का विशेष 
नामों वात उल्लेख तथा विशद वर्णन विष्णु पुराण, भागवत पुराण, हरिवश तया हे चरित में 
भी क्या गया है। हरिवश में मृत्य का नाम “क्रीडा” दिया गया हूँ। हरिवज्ञ का कहना हे कि 
गोवद्धन धारण वी घटना के जनन्तर इन्द्र ने कृष्ण भगवान को समग्र पृथ्वी का इन्द्र बना दिया 
तमी से विष्णु भगवान का नाम उपेन्द्र पडा। उसी दिन रात को उन्होने चादनी से घुछी श्यामल 
बनाली में योपियो के साथ नृत्य क्रीडा की थी। इसमें सहगान और सामूहिक नृत्य की भरमार 
होती »। गोषिया कृष्ण लीला सबधी गीत गाती थी और एक ही पुरुष बहुत सी स्त्रियों के साथ 
नाचता था। ऐसी नृत्य विधि का नाम हल्लीसक हूँ। 
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हल्लीस--भारत के बारूचरित नाटक में हल्लीसक नृत्य पद्धति का प्रयोगात्मक रूप 
देखने में आता है। उसमें ग्वाले और ग्वालिनें जोड़ बता कर नाचती हे। 

रास--विष्णु पुराण और भागवत पुराण में इस क्रीड़ा का विशद वर्णन हुआ हे इन 
विवरणों पर विचार करने से ऐसा लूगता है कि दो दो गोपांगनाओं के बीच में एक एक कृष्ण 
भगवान विराजते थे। योग बल के हारा भगवान ने एक होते भी अपने शरीर को अनेक मूर्तियों 





रासनृत्य 


में विभकत किया था। ये सब नकली मूर्तियां मूल कृष्ण भगवान की प्रभा थी तथा अधिकारिणी 
गोपियां राधिका का कार्य व्यूह थीं। कुल जोड़ गोलाकर में खड़े थे और बीच में प्रधान गोपी 
(राधा) के साथ कृष्ण भगवान विराजते थे। सहगान गाते हुए वे गोलाकार घूमते हुए नाचते थे । 

हुए चरित में भी रास नृत्य का उल्लेख हुआ हे, वहां उसकी व्याख्या करते हुए कहा गया 
हैँ कि राग रंग से भरा हुआ नृत्य जो चक्राकार में घूम घूम कर नाचा जाय उसी का नाम रास 
नृत्य है। रास क्रीड़ा की प्रचलित पद्धति इस प्रकार है कि नदी किनारे किसी पेड़ की छाया में छोटे 
छोटे बालक और बालिकाएं जोड़ बांध कर खड़े हो जाते ह फिर ताली पीटते अथवा छकड़ी की 
दो दो छोटी छोटी टुकड़ियां बजाते हुए वे घूम घूम कर नाचते और गाते रहते हैं। हल्लीसक और 
रास नृत्य विधियों का अन्तर बहुत सूक्ष्म था। हल्लीसक में स्त्रियों की अधिकता होती थी तथा 
पुरुष कम होते थे एवं रास नृत्य में स्त्रियों और पुरुषों की संख्या बराबर होती थी। 

छालिक्य---इस नृत्य का उल्लेख पहले पहल हरिवंश में हुआ है । रास जैसा यह ऋीड़ा 
भी माता गया है। इसमें स्त्री पुरुष दोनों भाग लेते थे। हरिवंश में जो विवरण दिया गया है उससे 
पता चलता हे कि छालिक्य भी रास की भांति एक प्रकार की नृत्य विधि थी। जिसमें कूद फांद 


की अधिकता विशेष थी। नाचते समय मिले जुले गीत गाये जाते थे और ताना प्रकार के बाजे 
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बजाये जाते थे। नाचते समय विश्ञेप प्रकार के बुछ गीत गाये जाते थे इनके नाम छाल्विय गेयम्‌ 
वा छालिवय याधर्वम्‌ पडे है। मालविकागिमित्र नाटव' में छालिवय नाम के एक भ्रवार के नाठय 
बय उल्लेख हैँ । आचाये गणदास मालविका को यह नाट्य विधि सिसा रहे थे अभिनय के विवरण 
से यह पता चलता हूँ कि मालविका अवेले एक गीत गा छेने के अन तर नाचते हुए उस गान का 
रसाभिनय व रती है । वथासरित्सागर में भी छालिवय या उल्लेस हुआ हूं इन सभो से नृत्य की 
प्राचीनता में कोई सदेह नहीं। 


शास्त्रीय नृत्य 


शास्त्रीय नृत्य दो प्रकार के होते हे---एक ताडव और दूसरा छास्‍्य। प्राय लोग ताडव 
को पुरुष नृत्य वहते हे और लासस्‍्य को स्त्री नृत्य मानते हूँ । ठेठ शास्त्रीय नृत्य ताडव ही है । 

- ताडव--इसकी उत्पत्ति के बारे में छिग पुराण का कहना है कि स्त्रीवध्य दास्कासुर को 
मारने के लिए शवर भगवान ने काली देवी की सृष्टि की। यह काम तो आसानी से हो गया फिर 
देवी जी को मनाने के छिए भगवान बच्चे दा रुप घारण कर उस महाइमणान में फूट फूट कर 
रोने लगे। उस त्यागे हुए बालक को देस कर देवी का हृदय पसीज गया। देवी ने उसे गोद में 
उठा लिया और दूघ पिलाने छगी। भगवान ने इसी समय दूघ पीने के बहाने देवी के कोप को चूस 
लिया। आगे यही वालक क्षेत्रपाठ्ल माम का भैरव वना। अत में देवी जी को मनाने के लिए भगवान 
ने ताडव नाम की नृत्य शैली की रचना वी थी। ताडव नृत्य में देव देव के साथ भूत प्रेत पार्वेती जी 
और योगिनिया सभी ने भाग लिए था। ताडव के दो भेद हे पेलवि और वहुरुपव'। इन नृत्यों में 
विशेषता यह होती है कि जिस प्रकार गायक स्वरो के भिन्न प्रयोग दिखाता है उसी प्रकार नर्तक 
अगहारो के प्रयोग इसमें दिसाता है। स्वरो की भावना नतंक के अगहारो में स्पप्ट दिखायी पडना 
अति आवश्यक होता है। आजकल के प्रख्यात कलाकार श्री उदयशकर ताडव नृत्य के 
विशेषज्ञ हूँ। 

लास्य--स्त्री नृत्य जो कोमल भावों का होता हूँ छास्प कहलाता हूँ। इनके दो भेद 
होते है छूरित और योवत। नाना भावों का प्रदर्शन करते हुए भायवा नायिका परस्पर आलिगन 
चुबन करते हुए जो नृत्य करते हे वह्‌ छूरित हे और जब नायिका अक्ले ही नाचती हे तो उसे 
यौवत कहते है। भारतीय नृत्य कला के इस युग में मुख्य रूप से चार प्रकार के नृत्य शास्त्रीय 
नृत्यों की कोटि में प्रचलित हे-- 

उत्तर प्रदेश में कत्यक शैली पूर्व में मणिपुरी शैली और दक्षिण मे भरत नाट्यम्‌ और 
कथक्‍्लि शैलिया शास्वीय नृत्यो की कोटि में मानी जाती है। * 

क॒त्थक शेली--यह शैली उत्तर प्रदेश में प्रचलित है। ऊसनऊ, जयपुर, बनारस, कानपुर 
और रामपुर इस शैली के मुख्य केद्ग हे। यह शैली वर्षो से इस रूप में पायी जाती है इसमें पैरो 
को पास पास रख कर ताल के विविध रूपी का घुघर द्वारा प्रदर्शन एव मुब्य विशेषता है। 
शरीर के सचालन में इस दौली में विविधता नहीं है। थोडे से स्यूछ सचालन से काम चल 
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जाता है। मुद्राओं में केवल दो ही एक प्रयोग किए जाते हे। रसों में केश श्ंगार का बाहुलय 


होता है। : 





उत्तर भारत की एक नृत्य सुद्रा 


भणिपुरी शेली--यह शैली बंगारू और आसाम में प्रचलित है इस शैली की विशेषता 
हैं कोमल अंग संचालन। पाठ विशेष में शास्त्रीय तालों का प्रयोग होता है अंग और भुद्रा के प्रयोग 
भी अधिक संख्या में पाये जाते हैं। श्रृंगार, वीर और करुण रस का प्रयोग इन नृत्यों में प्रचलित है। 
मणिपुर में नृत्य की परंपरा अत्यंत प्राचीनकाल से चली आ रही है। यहां की पौराणिक गाथाओं 
से ज्ञात होता है कि यहां के निवासी स्वभावतया नृत्य प्रिय ही नही परन्तु वे इस कला को पवित्र 
एवं ईश्वरीय समझते हे ये प्रत्येक उत्सवों पर नृत्य को प्रधानता देते हे । इनका प्रत्येक नृत्य किसी न 
किसी पौराणिक घटना विशेष से संबंध रखता है। मणिपुर निवासियों के अधिक लोकप्रिय नृत्यों 
के नाम हँं--लछायी हरोथा, रास छीला, खबक (ताली), ईशरी चोलंम (गायन नृत्य), पूंग 


३४० सम्मेलन-पत्रिका 


चौलम्‌ (मृदग नृत्य), ओगरी-हगेल (होली के समय छडके-छडकियो का समूह नृत्य), बुकरेक्केक 
या थावल सागवी (चादनी नृत्य) इत्यादि। इनमें से दो छोकनृत्य इनके सब से अधिक प्रिय होते 
है। प्रथम रास लीछा, २ छाई हरोबा। छाई इनके गृह देवता है । मणिपुर के छोग जात की सृष्टि 
की जिस कथा में विश्वास करते हे उसी को वे रास छीछा तथा छाई हरोबा नृत्यो की मुद्राओ, 
अग सचालन और मुख के भावों से व्यक्त करने का प्रयास करते हे। नर्तको की वेश भूषा तथा 
साज-सज्जा प्रत्येक नृत्यो के भितर भिन्न प्रकार के होते हे। 


भरत नाट्यम्‌--यह शैली दक्षिण में प्रचलित है । तजोर इस शैली का मुख्य केन्द्र रहा 
है । प्राय मदिरो में देवदासियो द्वारा इस नृत्य की परपरा सुरक्षित रही हे यह दासी अट्टम 
नाम से स्पप्ट है । इस शैली में अग मुद्राचारी और अभिनय की प्रचुर माना मौजूद है। ताल और 
लय का काय भी ऊचे स्तर का होता है। इस शैली का विकास दो हजार बे पूर्व हुआ था। इस 
नृत्य से सुदूर अतीत सजीव हो उठता है, और वे उनकी मनमोहक गति को देखते थे। नतक' 
द्वारा दृश्य के भर्म को प्रकट करने वाले सगीत और गान सुनते थे और उनकी आखो के सामने 
जीवन का चिन झूमने छगता था। 


कथकली शली--यह भी शैली दक्षिण की मलावार, कोचीन और त्रावणकोर के आस 
पास पायी जाती है। इस शैली में अभिनय की प्रधानता हैं। इसलिए कथकलीका प्रयोग महाभारत 
और रामायण का अभिनय करने के लिए होता है। मुद्राओ की सख्या इस शैली में सब से अधिक 
साथ ही आख, भौह आदि उपागो का प्रयोग अत्यत अधिक है। इस शैली में ताछू छय का काम 
बहुत निकृप्ट श्रेणी का है। कथकली नृत्यों का अभ्यास तीन सौ वर्षों से नतंको के खानदान में 
किया जा रहा है उनकी कला मूक अभिनय की हूँ। भावों की ज्वलन्त प्रतिमा जिसको अभिनेता 
अपने हाव भाव, भगिमा और कभी कभी केवल हास्योदीपक, अनुकरण द्वारा मूर्त करता हूँ 
सचमुच अविस्मरणीय थी। अभिव्यजना ओर मुद्रा में परिवर्तेन होते ही दशंको के सामने प्रेम, 
शौर्य और करुणा की सजीव प्रतिमा खडी हो जाती थी। 


इन दौलियो के अतिरिक्त सभी देश के आदिवासियो की सस्क्ृति में लोकतृत्य कछा को 
विशिष्ट स्थान प्राप्त हैं वे अपने घर गृहस्थो के विशेष उत्सवो पर अनेक प्रकार के लोकनृत्य 
अभिनय से अपने शरीर को संचालित करते हुए अपना मनोभाव प्रकट करते हेँ। ब्रज में छोक 
नृत्य की प्रथा अधिक हूँ। ब्नजवासी भिन्न भिन्न प्रकार के लोकनृत्य करते हे जो इतनें सजीव और 
प्रभावशाली होते हे कि जिहे देख कर हृदय उमड आता हूँ और आखें भर आती हे। इनके खास- 
खास लछोकलनृत्यों में विछाप नृत्य, फाग नृत्य, फूल० डोल, नृत्य, चुद्ा नृत्य, बनेती नृत्य, चर 
कहा नृत्य, पढ़ान नृत्य, पनघट या गागरी नृत्य, नरसिह नृत्य, कीतन नृत्य, जात नृत्य दशनीय है । 


डॉ० कृष्णदेव उपाध्याय 


भोजपुरी लोकगीतों में कला. 


लोक-कला उतनी ही प्राचीन है जितनी पुरानी हे मानव-सभ्यता। अत्यन्त पुरातन काल 
से ही मानव अपने हृदय की भावनाओं को रंग और रेखा का आकार देकर उसे साकार करने का 
प्रयत्न करता रहा है । मोहेन्जोदड़ो के भग्नावशेषों को देख कर इस देश के आदिम निवासियों की 
गृह निर्माण तथा नगर-निर्माण कला का परिचय प्राप्त होता है । अजन्ता तथा एलोरा के भित्ति- 
चित्र उन कुशल चित्रकारों की करू का दिग्दशन कराते हे जिन्होंने अपनी तूलिका के द्वारा 
तिष्प्राण चित्रों में जान सी डाल दी हे । चतुर तक्षणकारों ने अपनी छेनी के द्वारा बुद्ध तथा महावीर 
की पाषाणमयी मतियों को जीवन प्रदान किया ह। 

. भारतवासियों का जीवन' सदा से कलामय रहा है और आज भी हे। हमारी प्राचीन 
ललित कलाएँ तो गौरवशालिनी रही ही हे, परन्तु आज जन-जीवन में उपलब्ध लोक-कंलाओं 
का भी कुछ कम महत्व नही ह। ग्रामीणजन जो भी कार्य करता हं उसे वह कलात्मक रीति से 
सम्पादित करता हे । घर बनाने से लेकर बालकों द्वारा घरौदा बनाने तक में एक विशेष 
प्रकार की कला दिखाई पड़ती है। इस कला का उल्लेख लोक-गीतों में पाया जाता हैं। प्रस्तुत 
लेख में निम्नांकित शीर्षकों में लोक-कला का संक्षिप्त परिचय यहां प्रदान किया जायेगा। 

(१) वास्तु कला 

(२) मूर्तिकला 

(३) चित्र-कला 

(४) अल्पना 

(५) थापे 

(६) गोदता 

(७) मेंहदी 

(८) महावर 

(९) मिष्ठान्न 

(१०) विविध (चारपाई बुनना) 

१. वास्तुकला ! हे 


सन्दिर--लोक-गीतों में मन्दिर या मन्दिल बनवाने का अनेक स्थानों में वर्णन पाया 


्> 


इंडर सम्मेलन-पत्निका 


जाता हूँ । भोजपुरी में मन्दिर का अथ घर तथा देव-स्थान दोनो होता है। एक गीत मे शिव के 
मन्दिर के सम्बन्ध मे लोक-बवि कहता है वह वहुत सुन्दर रीति से सजाया गया है । शिव का मन्दिर 
पत्थर से बना हुआ हैँ तथा उसकी छाजन बेंत से की गयी है। उस मन्दिर में (अगर! की छकडी 
का चौखट लगा हुआ है तथा उसमे चन्दन के किवाड सुशोमित हैं ।' ऐसा ज्ञात होता है कि प्राचीन- 
काल में समुद्ध मन्दिरों में चन्दन के किवाड--उनंकी सुन्दरता को बढाने के लिए--लछगाने की 
प्रथा थी। इतिहास के विद्वानों को यह वात अविदित नही हं कि सुप्रसिद्ध सोमनाथ के मन्दिर में 
चन्दन के किवाड लगे हुए थे जिन्हे छूट कर महमूद गजनी अपने साथ ले गया था। 

बेंगला--गाँवों में वगछा उस एक मजिले मकान को कहते हे जो चार तविभुजाबार 
छप्परो को जोड कर बनाया जाता हूँ। यह आकार में प्राय वर्गाकार होता हूँ । इन बगलों को वे 
कलात्मक ढग से बनाया जाता है। इसके लिए रुम्बे-छम्बे बाँसों को काट वर उनको अनेक भागों 
में चीरा जाता हैँ। फिर वेंत के चिकने तथा पतले भागो से उन्हे बाघा जाता हूँ जिससे उनका 
बघन टूटने न पाये। फिर पान के कोमल तथा हरे पत्तो से उस छप्पर को छवाया जाता हैँ। उस 
बँगले में स्थान-स्थान पर खिडक्याँ भी वनाय। जाती ह।' एक दूसरे गीत में सीव' को चीर कर 
बंगला छवाने का उल्लेख पाया जाता हैं।' आजकल प्राय वेगछा सरपत (काँस) या फूस से 
बनाया जाता है परन्तु घनी छोग सौक से ही अपने वगले को छवाते हे जिससे वर्षा का जल छप्पर 
को छेद कर घर के भीतर न गिर सके। 

कोठा अटारी--लछोक-गीतो में 'कोठा' उठाने या बनवाने वा वर्णन प्राय अनेक' बार 
हुआ है । 'कोठा” उस दुमजिले मकान को कहते हे जो प्राय ईंटो का बना हुआ होता है। परन्तु 





१ पथल के सिब के मादिलवा, 
ते बेतवें से छाजन हो। 
चनन के लागल वा केवाड़ 
पु ति अगर के चउकठ हो। 
२ नदिया का तोरे मोहन बछरू चरवले। 
कटादे लगले हे मोहन लासी लामो देंसवा ॥ 
चिरावे लगले हे मोहन लामी लामी फरठवा। 
बन्धावे लगले हे मोहन बेंत के बहनवा॥ 
छवावे लगले हे मोहन पान के छजनिया। 
कठावे लगले हे मोहन रचि के खिरिकिया ॥ 
जनपद खण्ड १ अक २ पृ० ३० 
हे भदया बखानिले कबन भइया ना। 
भइया सॉंकिए फतर बगला छाबेले ना॥ 
चही पृ० ६१ 


भोजपुरी लोकगीतों में कला ३४३ 


गरीब लोग मिद्ठी का ही कोठा' बनाते हे । इस भक्ानों में झझरीदार' किवाड़ों के लगने का वर्णन 
मिलता है जिससे हवा सदा आती रहती है ।' दो तल्ले मकानों के लिए 'अटारी' शब्द का उल्लेख 
कहीं कही हुआ है । यह संस्कृत के 'अट्टालिका' शब्द का अपश्रंश रूप हें । गीतों से यह ज्ञात होता 
है कि अटारी शयन-कक्ष के रूप में व्यवहृत होती थी जिसमें माणिक्य के दीप जला करते थे ।' 

लोक गीतों में ग्रामीण घरों के आगे तथा पीछे (पिछवाड़े) विभिन्न प्रकार के वृक्षों के 
लगाने की चर्चा पायी जाती है । इन वृक्षों में अशोक, चन्दन, आम, नारंगी, नीबू, जमीरी, शिरीष, 
महुआ और लवंग अधिक प्रसिद्ध हें । लोक कवि लवंग का बगीचा गृह के पृष्ठ भाग मे लगाता हे 
जिसकी सुन्दर सुगन्ध से वहाँ के लोग सदा आनन्द का अनुभव करते है। परन्तु प्रियतम के 
वियोग में नायिका को नींद नहीं आती । 


२. चित्रकला 


भोजपुरी लोक-गीतों में चित्र कर्म की चर्चा प्रचुर परिमाण में पायी जाती है। चतुर 
, चित्रकारों के हारा की गयी चित्रकला प्रधानतया दो रूपों में उपलब्ध होती हे। 
(१) भित्ति-चित्र (76 एथांग्राणंगष्ट ) 
(२) पट-चित्र ((दाए०४ एक४॥0४ं7४ ) 
इनमें से लोक-गीतों में प्रथम प्रकार की चित्रकला का ही अधिक वर्णन मिलता हैं, 
चित्रांकन के लिए उरेहना' शब्द का प्रयोग भोजपुरी में किया जाता हे । ये चित्र घर की बाहरी 
या भीतरी दीवालों पर बनाये जाते हे । विवाह के गीतों में कोहवर--वह घर जहाँ विवाह के 
परचात्‌ वर-वधू प्रथम बार मिलते हं--में चित्रकर्म की चर्चा पायी जाती है। एक गीत में कौतुक 
गृह (कोहबर) की भित्ति पर चार चिड़ियों तथा एक जोड़े हँस को चित्रित करने का प्रसंग मिलता 
है। एक दूसरे गीत में कोहबर में चन्द्रमा और सूर्य को चित्रित करने का उल्लेख है ।" इस गृह में 
१. कोठा से ऊँचनि कोठरिया हो बाबा, 
झझरिन लागेल केवार हो। 
तेही पइंठि सोबेले बेटीके बाबा, 
झुर झुर बहेला बेयारि हो॥ 
२. कंकर ऊँची अटरिया त मानिक दीप जरेहो। 
३- मोरा पिछुअरवा लवंगिया गॉछो, अवरू महुलवा गॉंछी हो। 
आर ललना गमकि आवेला सारी रात निदरियो नाहीं आवेला हो। 
४. पानन सोरं बाबा सँड़वा छवावेले, फुलवा के बान्ह बन्हाई। 


ताही भोतर बाबा पुतरी डरेहेले, चारि चिरइया जोड़ी हंस। 
४. कोहबर लिखिवि चान रे सुरुजवा, मंडवा लिखवि गोपीचंदरे। 


ह्डड सम्मेलन-पत्रिका 


समधी के द्वारा बनाये गये सुन्दर भित्ति चित्रों क्रो देख कर समस्त ससार मोहित हो जाता है ।' 
ये चित्र समवत वर-बधू के मनोरजन के लिए बनाये जाते हूं । 

इनके अतिरिक्त कोहवर मे कमल-पुप्प, क्मरू-पत्र, पालकी, घोडा, गोपीचन्द्ध तारिकाए 
तथा पान का पत्ता भी चित्रित किये जाते है । छोक मानस हाथी, घोडा और पालकी को वैभव का, 
गोपीचन्छ और पुतरी को वर-वधू का, सूये और चन्द्रमा को दीघे-जीवन का, हुस और मोर को 
मंगल का तथा पान और कमल को कला का प्रतीक समझता हैँ। कोहवर में इन वस्तुओ को चित्रित 
करने का यही रहस्य है। 

चित्रकला के उपादान--कोहवर के भित्ति चित्रो के आलेखन में मुख्यत चूना, सिद्र, 
हल्दी, कज्जल, गेरू (गैरिक) और चौरठ (चावल का आटा) प्रयुक्त क्या जाता हूँ । सवप्रथम 
दीवाल पर चूने से सफेदी कर दी जाती हूँ । परन्तु जहाँ चूना उपलब्ध नही होता वह, पीली मिट्टी 
से दीवाल को छीप दिया जाता हूँ । पश्चात्‌ चौरठ में पानी और पीसी हल्दी डाल वर उसका लेप 
तैयार किया जाता हैँ । 'कोहनि' (बाँस की पतली शाखा) के एक अश को काट कर उसके अगले 
भाग को कूट (कूच) कर पतला ब्रश बनाया जाता है । इसी वास के बने ब्रद् के द्वारा ग्रामीण 
स्तियाँ चौरठ तथा हल्दी के मिश्रित लेप से भित्ति पर चित्रकर्म करती हे । जहाँ इस बस की ब्रह्म 
का अभाव होता है वहाँ तजनी अंगुली ही तूलिका का काय सम्पादन करती है । इस लेप के अति- 
रिक्त चिनो को बनाने में काजर, गेरू तथा सिन्दूर का भी यथास्थान प्रयोग किया जाता है! 

जिस प्रकार चित्रकार अपनी कलाकृतियो में विभिन्न रगो का प्रयोग करते हे उसी प्रकार 
ग्रामीण चितकारो के द्वारा नव प्रकार के रगो के व्यवहार करने की चर्चा एक गीत मे की गथी है । 
परल्तु ये नवरग कौन-कौन से थे इनका निश्चय करना कठिन है ।' कोहबर के एक गीत में चावल 
के आदे से चित्रकर्म का उल्लेख हुआ हू।' नवग्रह की वेदिका बनाते समय सफेद रग के लिए आटा, 
काले के लिए लकडी के कोयले का चूर्ण तथा छाल रग के लिए ईंटा का पीसा हुआ चूर्ण प्रयोग 
में छाया जाता है। 


३ सूत्ततिकला 


ग्रामीण कलाकार मूर्ति कल में भी निपुण दिखाई देता है। वह पापाण में अपनी छेनी के 
बल से मानव की सजीव आकृति प्रस्तुत करने म सफल हूँ। वह मिट्टी की सुन्दर गौरी-गणेश की 
तथा अन्य देवताओं एवं जीवो की आकर्षक मूर्तियों को बना सकता हूँ । इसके साथ ही उसकी 


१ भीतर चित्र डरेहेला समधी ए मोहेला जग ससार। 

२ आधा भीति लिखवो में नवर॒ग कोहबर, आधा भोति चुनवे चुनवरल | 

३ पीसहें पीठरवा हे सीता, लिखी लामी कोहबर)। 
लेखक का निजी समप्रहु 
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, कला काण्ठ में जान डाल सकती है। ग्रामीण मूर्तियों को हम साधारणतंया चार भागों में विभकत 
कर सकते हें। ः 
(१) प्रस्तरमयी मूर्तियाँ, (२) काष्ठमयी मूर्तियाँ, (३) मृण्डमयी मूर्तियाँ, 
(४) धातुमयी मूर्तियाँ। ह 
गीतों में पत्थर के बचे देवस्थान तथा पाषाणमयी मूर्तियों का उल्लेख पाया जाता हैं, परल्तु 
ऐसा वर्णन बहुत ही कम है । इसके अतिरिक्त काठ की बनी मूर्तियों या पुतरियों के निर्माण का 
वर्णन भी उपलब्ध होता है। एक गीत में इतनी सजीव काठ की मूर्ति बनाने का उल्लेख है जिसे 
देखने पर ऐसा मालूम हो रहा था कि वह मुसकरा रही हो ।' काष्ठ की निर्मित यह पुतलछी (नारी- 
प्रतिमा) कभी हँसती और कभी मुसकराती सी प्रतीत होती है । जायसी ने पद्मावती के शयनागार 
के खम्भों पर ऐसी ही उत्कीर्ण प्रतिमाओं का उल्लेख किया है जो सजीव सी प्रतीत होती थी ।* 
मृण्डमयी मूर्तियाँ--जिन्हें अंग्रेजी' में टेराकोटाज (7'८४7४-००५७$) कहते हँ--के 
निर्माण की कला अत्यन्त प्राचीन काल से चली आ रही है। मोहेन्जोदड़ों में जो खुदाई हुई है उसमें 
बहुत सी मिट्टी की मूर्तियां निकली हे। गाँवों में ग्रामीण कुम्भकार के हाथों द्वारा यहु कछा आज 
भी सुरक्षित हे। दीपावली के अवसर पर गाँव का कुम्हार गणेश, सरस्वती, हनुमान तथा दुर्गा 
आदि देवी-देवताओं की इतनी सुन्दर तथा नयनाभिराम मूर्तियाँ बनाता है कि उन्हें सदा देखते 
ही रहने की इच्छा होती हे। इन मूर्तियों के विभिन्न अंगों का परिमाण बड़ा ही उचित होता है। 
इनके निर्माण में जिन विभिन्न रंगों का व्यवहार किया जाता हे वे भी कुछ कम आकर्षक नही होते । 
वर्णो का यह समुचित सामंजस्य ग्रामीण कलाकार की कुशलता को द्योतित करता है । इन मूर्तियो 
के अतिरिक्त कुम्भकार सुराही तथा मिट्टी के अन्य पात्रों पर सुन्दर नक्काशी भी काढ़ते हे । विवाह 
के अवसर पर भण्डप में जिस कलश की स्थापना की जाती हे वह विभिन्न देवताओं के चित्रों से 
अंकित रहता हें। 
धातु--विश्येषकर सोने और च/दी--पर देवताओं की मूर्तियाँ उत्कीर्ण की जाती है। 
शीतला देवी की पूजा के अवसर पर च(दी के ऊपर वाहन' सहित उनकी प्रतिमा उत्कीर्ण की जाती 
है। जो पुरुष अपनी प्रथम पत्नी की मृत्यु के उपरान्त दूसरा विवाह करते है वे अपनी द्वितीय पत्नी 
के पहनने के लिए चाँदी या सोने का एक ऐसा आभूषण ले जाते ह जिस पर उनके प्रथम पत्नी की 
प्रतिकृति अकित रहती है। इस आभूषण को सौत' कहते हे। इसी प्रकार ताम्बे के ऊपर विशेष 


१. पथल के सिव को मसन्दिलवा त पथल के मूरति हो। 
२. मोर पिछुअरवा बढ़इया भाई हितवा, काठे के पुतरिया गईहि देव। 

गहि गहिं बढ़ई पुतरी लेइ अइले पुतरी हेंसे मुसकाय॥ 
३ जायसी ग्रन्थावली, पृ० १२७ 


४. डा० उपाध्याय भो० लो० गीत भाग १ 
४ 


श्४द सम्मेलन-पत्रिका 


प्रकार के तन्त्र-मन्त्र उत्कीर्ण किये जाते है। छोगो का यह विश्वास हूँ कि ऐसे यन्त्रों को पहिनने 
से मनुष्य सासारिक विघ्न-वाधाओ से सुरक्षित रहता हैं। 


४ अल्पना 


मागलिक अवसरो पर अत्पना बनाने की प्रथा प्रचलित है। विवाह के अवसर पर जब 
बारात छडकी वाले के घर आती हूँ उस समय गृह के प्रधान द्वार के सामने थोडी सी जमीन को 
गोयर-मिट्टी से लीए देते हे। इसी स्थान पर अत्पना बनायी जाती हूँ । यह काम गाँव की नाईन-- 
नाई की स्त्री--करती है। वह गेहू के आटे को छेकर चुटकी से जमीन पर गिराती जाती हूँ । इस 
प्रवार वह एक वर्गाकार रचना करती हैँ। वर्ग के ठीक बीच में गोछाकार आकृति बनी रहती है 
जहाँ कलश की स्थापना की जाती हूँ । तिलक, विवाह, यज्ञोपवीत तथा अन्य मागलिक अवसरो 
पर अल्पना की विभित 'डिजाइनें' बनायी जाती हूँ जिन्हे भोजपुरी में 'चौक पूरना' कहते हे। 

काठ के छोटे से तख्ते या पीढे पर चावल को विभिन्न रगो में रगकर बडी सुदर अल्पना 
बनायी जाती हूँ। यह कही वर्गाकार होती हैँ और कही गोछाकार। विभिन्न यज्ञों के अवसर पर 
चावल के द्वारा भिन्न-भिन्न रगो की मिट्टी की वेदी पर अल्पना बनाने की प्रथा आज भी प्रचलित 
हैं। इस प्रदेश के पर्वतीय जिलो--अलछमोडा तथा नैनीताकू--की स्त्रियाँ अल्पना बनाने में अपनी 
अलौकिक पुशछूता का परिचय देती हे। 


५ थापे 


हाथ की अगुलियो का थापा या ठापा मार कर जो चित्र अक्ति किया जाता हे उसे 'थापा' 
कहते है । विवाह के लिए जो मण्डप तैयार किया जाता हूँ, उसके बाँसो को गाडने के पहले, उन पर 
उस छडकी की पाँचो अगुलियो का थापा' छगाया जाता हूँ जिसका विवाह होने वाला हैँ। यह 
“थापा' चावल को पानी से पीस कर अथवा आटे को पानी में घोल कर बनाये गये लेप से छगाया 
जाता हूँ। इसी प्रकार पर्वतीय जिलो--विशेषकर नैनीताल---में दीपावली के अवसर पर स्थानीय 
सिविया छक्ष्मी के गृह में प्रवेश करने के लिए माग बनाती हे। यह माग छाछ गौर सफेद रगो को 
मिला कर मुद्ठी' का थापा लगाकर तैयार क्या जाता हँ। यह थापा बडा कलात्मक होता है। 
भोजपुरी प्रदेश मे कातिक मास में अविवाहिता छडकियाँ दीवाछ मे पिडिया लगाते समय उसके 
आसपास दीवाल पर थापा' भी लगाती हूँ। मिट्टी के जिन नवीन कलझो मे मिप्ठान्न भर कर 
लडकी के ससुराल भेजा जाता है उनके ऊपर भी थापे का अकन किया जाता है । सभवत ऐसा 
करना मगरलूमय समझा जाता है। 


६ गोदना 


भोजपुरी प्रदेश में प्रत्येक स्त्री को विवाह के पश्चात्‌ गोदना गोदाना आवश्यक समझा 
जाता है। स्तियो में यह धारणा प्रचलित है कि ऐसा न करने से अगले जन्म में हिन्दू-परिवार में 


भोजपुरी लोकगीतों में कला ३४७ 


जन्म नहीं होता। अतः गोदना गोदवाना भी स्त्रियों के लिए धर्म का एक आवश्यक अंग वन गया 
है। आजकल तो गोदना गोदने के लिए अनेक यन्त्रों का आविष्कार हो गया है जिनके द्वारा गोदवाने 
पर तनिक भी कष्ट नही होता। परन्तु देहातों में यह कार्य आज भी सुइयों को चुभो कर किया 
जाता है जो बड़ा ही कष्टदायक होता है। गोदना गोदने वाली स्त्री--जो प्रायः नेटुआ जाति की 
होती है--धतूरे के दूध में काजल मिला कर काला रंग तैयार करती है और उसमे अपनी सूइयों 
को डुबो कर कोमल कलेवरा कामिनियों के भुजलता को अपनी तीखी सूइयों से निर्दंबता के साथ 
बेधती जाती है। उन स्त्रियों के दुःख को कम करने के लिए वह गाना भी गाती जाती है। 
ये गोदने विभिन्न आकृति के बनाये जाते हे । कोई वर्गाकार होते हे तो कोई आयताकार। 
कोई गोले होते हे तो कोई त्रिभुजाकार। गोदना गोदने वाली चतुर स्त्री इस कार्य में अपनी कला 
का पूर्ण प्रदर्शन करती है। वह विभिन्न पक्षियों, जीवों तथा फूल-पत्तों की आक्ृतियों को गं.दती है 
जो बड़े ही सुन्दर होते हे । एक विरहा मे इस प्रकार से विभिन्न रंग के गोदना गोदने की प्रार्थना 
की गथी है जिस प्रकार रंगरेज चूनरी को रंगता है। ऐसा ज्ञात होता है गोदले में मनुष्य की 
आक्ृत्ति भी अंकित की जाती थी। पद्माकर की एक सवैया में इसी प्रकार का भाव पाया जाता है ; 
७. मेंहदी 
सावन के मनभावन मास में स्त्रियाँ अपने हाथों में मेंहदी लगाती ह। वे मेंहदी के पत्तों को 
सील पर खूब महीन पीसती हे । फिर वे उसमें सरसों का थोड़ा तेल डाल देती हे जिससे मेंहदी का 
रंग अधिक स्थायी तथा पक्का हो जाता हे । वे सीक से अपने हाथों में मेंहदी लगाती हेँ। स्थान की 
कमी के कारण उन्हे बड़ी बारीकी से काम लेना पड़ता हे। स्त्रियाँ मेंहदी को इस प्रकार से अपने 
हाथों में लगाती हँ कि त्रिकोणात्मक, चतुष्कोणात्मक और पंचकोणात्मक आक्ृत्तियाँ बन जाती 
है । जो इन आक्ृतियों को नही बना सकती वे बराबर दूरी पर मेहदी की विन्दियों को अपने हाथ 
में लगाती हे। सूख जाने पर यह मेंहदी बूँटीदार छीट की डिजाइन की तरह सुन्दर लगती है। 
स्त्रियों के हाथ की मेंहदी जब तक सूख नही जाती तब तक वे कोई भी काम नहीं करती । इसीलिए 
हाथ में मेंहदी लगाना” एक मुहावरे के रूप में प्रचलित हो गया हे जिसका अर्थ है काम नही करना । 
८. महावर 
मांगलिक अवसर पर स्त्रियाँ अपने पैरों में महावर' लगाती है जिसे भोजपुरी में गोड 
भरना' कहते हे । स्त्रियों द्वारा पैर में महावर लगाने की प्रथा बहुत प्राचीन जान पड़ती है । सस्क्ृत 
साहित्य में आलक्तक' लगाने का उल्लेख मिलता हे। विहारी ने नाईन के द्वारा नायिका के पैर 
में महावर लगाने का वर्णन किया है ।' महावर पैर के ऊपरी भाग के चारों ओर लगाया जाता हे। 
बीच में कभी-कभी स्वस्तिक का चिह्न भी बनाया जाता है। पैर के ऊपरी भाग में महावर से 
गोली आकृति भी निर्मित की जाती हे। 





| वाल सजण्कका 


१, बिहारी-सतसई 


इंडघ सम्मेलन-पत्रिका 


९ मिष्ठान्न 

आमीण कलाकार मिष्ठान्न बनाते समय भी अपनी कला का प्रदर्शन करने में नही चूकता। 
वह अनेक आक्ृतियो के मिष्ठान्न को तैयार करता ह। ये मिठाइयाँ कोई गोछी होती हूँ ती कोई 
चपटी। कोई आयताकार होती हे तो कोई वर्गकार। मोतीचूर का लड्डू गोछा होता हूं परन्तु 
वाट्शाही की आकृति गोली होती हुई भी वह बीच में चपटी होती है । बरफी प्राय आयताकार 
होती हैँ परन्तु देहाती खुर्मा वर्गाकार होता है। गुलावजामुन रुम्बी होती हैँ जिसमें मोटाई तो 
अवश्य पायी जाती है परन्तु चौडाई का स्थान वहुत कम होता हँ। जलेबी और अमिरिती--दोनो 
की आक्ृृति गोली एवं चपटी होती है फिर भी दोनो की वनावट में अन्तर है । अमिरिती की परिधि 
पर गोली-गोली आकृति बनी रहती है । उसके मध्य का भाग खाली रहता हूँ परन्तु जलेवी की 
आकृति इससे भिन्न होती हूं । जलेवी तथा जलेबा--बहुत बडी तथा मोटी जलेबी--की बनावट 
में भी अन्तर उपलब्ध होता हे यद्यपि ये दोनो एक ही पदार्थ (आटा) से बनाये जाते हे। काशी 
बे राष्ट्रीय वरफी मे तिरगे झण्डे के समान तीन रग होते हैँ। इसमे तीन स्तर होते हूँ जो एक-एक 
रग का प्रतिनिधित्व करते हे । 

१० विविध 


चारपाई के बुनने में भी छोक-क्ला परिलक्षित होती हैँ। साधारणतया चारपाई मूँज की 
रस्सी--जिसे बाघ कहते हे---से वुनी जाती है अथवा सूतली से। कुछ छोग घान के पुआल की 
रस्मी बनाकर भी चारपाई बुनते है। सूतली की चारपाई बुनने की कला अपनी पराकाप्ठा पर 
पहुँची हुई दिखाई पडती है। इसके बुनने के विभिन्न प्रकार हूँ जिन्हे चर वधिया, छव वधिया, 
अठ वधिया, वारह वधिया और सोलह वधिया कहा जाता हूँ। चतुर चारपाई बुनने वाले सूतली 
के द्वारा इस प्रकार की बुनाई करते हे जिससे अनेक प्रकार की पत्तिया और फूल अक्ति या उत्कीर्ण 
हो जाते हे । गरणवान नामक बुनाई उसे कहते हें जिसमे चारपाई के बुनने पर सर्प की आकृति वन 
जाती है। छोगो का यह विश्वास है कि ऐसी चारपाई पर सर्प मही चढ सकता। कुछ चारपाइयो 
की बुनावट में सेक्डो आयताकार आक्ृतियाँ निकल आती हे । जब से परूग को नेवार से बुना 
जाने लगा हैँ तव से इस कला वय हास होने छूगा है। 

लछोक-कला का क्षेत्र अत्यन्त विस्तृत तथा व्यापक है । जन-जीवन के प्रत्येक क्षेत्र में इसका 
दशेन पाया जाता है । इस विपय के ऊपर एक स्वतत्र ग्रन्थ लिखा जा सकता है। उपयुक्त पक्तियो 


में जो कुछ निवेदन किया गया हू वह सकेत मात्र है । आशा है, कोई शोधी विद्वान्‌ इस ओर अवश्य 
ध्यान देंगे।' 


१ विशेष के लिए देखिए--- 
क--डॉ० कृष्णदेव उपाध्याय--भोजपुरो और उसका साहित्य, पृ० १३८-४३ १ 
ख--गरणेश चोबे--जनपद, वर्ष १, अक २-३॥ 


श्रीमती साया गुप्त 





बंगाल की लोक-कला हु 


अब बंगाल की लोक-कला के विषय में यह कहा जा सकता हें कि उसके सम्बन्ध में सारे 
भारत में कुछ न कुछ जानकारी सब पढ़े-लिखे लोगों को हो गई है। इसका कारण हूँ यामिनी राय 
तथा इस प्रकार के कलाकारों के द्वारा प्रस्तुत किए गए चित्र जो लोक-कला के ढंग पर हूँ। इन 
चित्रों का केवल राष्ट्रीय पैमाने पर ही नही अन्तर्राष्ट्रीय पैमाने पर भी आदर हुआ है । 

ऊपर जो बात बंगाल की लोक-कला के विषय में कही गई हैँ, वह किसी प्रकार अहंकार 
के कारण नहीं कही गई । सच तो यह हे कि इस समय भारत के सभी राज्यों की लोक-कलाओं का 
अपने उत्पत्ति-स्थल के वाहर जोरों से प्रचार हो रहा है। यह एक बहुत अच्छी प्रवृत्ति है और 
इससे देश की एकता में वृद्धि होगी। सांस्क्रतिक लेन-देन पर ही हमारी एकता की जड़ें सव से 
मजबूत तरीके से वन सकती हे। यह खुशी की बात हे कि कुटीर उद्योगों के प्रोत्साहन के कारण 
लोक-कलाओं के सम्बन्ध में जिज्ञासा दिनोदिन बढ़ती जारही है। जब तक आदमी केवल एक' 
ही बात जानता हैँ, तब तक वह अपने को ही प्रधान और उच्च समझता है; पर जब वह दूसरों के 
विषय में जानने लगता है तभी उसे सही मात्ती में आत्म-जान होता हे। आत्म-जान में दूसरों का 
ज्ञान भी शामिल हूँ। यदि दूसरों के सम्बन्ध में ज्ञान न हो और केवल अपने ही सम्बन्ध में ज्ञान हो 
तो वह आत्म-ज्ञान एक हद तक मूर्खता का रूप धारण कर सकता हे। वैसा आत्म-ज्ञान कृप- 
भण्ड्कता की वृत्ति उत्पन्न करता हे । यह आनन्द की बात है कि स्वतन्त्रता के वाद से सभी प्रवृत्तियाँ 
लोक-कलाओं के प्रोत्साहन में सहायक हो रही हें। 


चित्र-विद्या 


बंगाल की छोक-कलाओं के अन्तर्गत चित्र-विद्या को पट” कहा जाता हे। इस ढंग के 
चित्र केवल बंगाल में ही बनते हे, बल्कि यह कहना सत्य के और निकट होगा कि इस ढंग की 
चित्रकला बंगाल से प्रभावित उड़ीसा तथा आसाम में भी पाई जाती हें । 

कालीघाट के पट वनाने वाले पटुवे' या चित्रकार तथा परदिचम बंगाल के पटुवे रंगों की 
कारीगरी में बड़े दक्ष हैं। उनके रंग सजीव तथा ताजे होते हें। उनकी डिजाइनें भी सरल होती हे 
जिनमे देवी-देवताओं तथा चारों तरंफ के मामूली जीवन के पशु-पक्षियों का चित्रण होता हे । 
उन चित्रों को देख कर ऐसा मालूम होता हे जैसे किसी पित्ता ने अपनी लाड़ली कन्या का चित्र 


३५२ सम्मेलन-पत्रिका 


सोने-चादी का काम 


ढाका तथा कलकत्ता में सोने-चादी की,बहुत महीन तथा नाजुक कारीगरी होती है। 
काई किस्म के जेवर, फूल-पत्ते तथा टिक्के बनाए जाते हे जो बिलकुल पारदर्शव' होते हैं। बगाल के 
सोने के अलकार चारु कला तथा सूक्ष्मता की दृष्टि से बहुत ऊचे दर्जे के समझे जाते हे। हल्के पर 
खूबसूरत गहनो पर खूब पालिश की जाती है। इग्रेविग वात्र काम भी बहुत सुन्दर होता है। 


चस्त्र शिल्प 


वगालछ की लोवा-कला में वस्त्रो का स्थान वहुत महत्वपूण रहा है। ढाके की मसलिन तथा 
मलमल एक किम्बदन्ती ही वन गई है। सुन्दरता, सुरचि, रग के सयत उपयोग तथा चारुता की 
दृष्दि से वे प्राचीन काल से ही मशहूर हेँ। 
रेशमी वस्त्रो में विष्णुपुर के रेशम के महीन तथा मोटे कपड़े प्रसिद्ध हूं। महीन वस्त्र वा 
नक्शा तथा वषम करघे पर बुनाई के समय ही क्या जाता है। 
मुशिदावाद के छपे रेशमी बपडे सारे ससार में आदर के साथ पहने जाते हैं । छपाई के 
काम में भोडेपन को पास फटकने नहीं दिया जाता। रग वा व्यवहार ययेप्ट होते हुए भी सरल 
सादापन बना रहता हूँ। कारीगरो में स्वाभाविक बला दृष्टि के कारण ही मुशिदाबाद की यह 
ख्याति कायम रह सकी है । मुझिदाबाद के एक विशेय रेदमी वस्त्र को गरद कहा जाता है जिसका 
रग स्वाभाविक होता है । 
रेशमी वस्त्र के अछावा वगाल की स्त्रिया करघे की साडी भी बहुत पसन्द ब्रती हे 
सच तो यह हूँ वि' लगभग दो सी वर्ष के विदेशी शासन के बावजूद बगाल में अमी भी मिल का कता 
और मिल का बुना अच्छे से अच्छा कपडा सुरुचि का परिचायव' मही समझा गया। बंगाल के रईस 
पुम्ष और स्त्रिया शायद श्ान्तिपुर, टयाई, चन्द्रकोना, फराशडागा के करघों वी धोतिया भौर 
साडिया ज्यादा चाव से पहनती हेँ। इनके किनारे बहुत सुन्दर बने होते हे। रसबोध के साथ-साथ 
सरलता का विशेष ध्यान रखा जाता हू । सीपी किनारी (दो वाछे के बीच गहरा छाल), सतरगी 
किनारी, चढाई किनारी आदि नाम से परिचित विभिन्न ढग के किनारो की साडिया केवल खूब- 
सूरत ही नही, एक' विशेष सस्कृति को सामने छावर रख देती है। पाइचात्य प्रभाव के खतरे में भी 
यह शिल्प कभी अनादृत नही हुआ। इसके कारण बगाल की स्त्रियो की जितनी प्रशसा की जाए, 
थोडी हूँ। 
चटाइया आदि 


मेदिनीपुर की महीन चटाइया तथा कुमिल्ला, नोआखाली और सिलहट की शीतलपादी 
प्रसिद्ध है । शीतलपादी एक तरह की चटाई है जो सूती वस्त्र की तरह तह लगा कर रखी जा सकती 
हूँ। यह मुलायम चटाई गरमियो के दिनो में गद्दो पर भी विछाई जा सकती है और ठण्डी मालूम 
होती है। 


बंगाल की लोक-कला ३५३ 


बंगाल की स्त्रियों ने कांथा या कथड़ियों की सिलाई को एक सुकुमार कला के दर्जे तक 
पहुंचा दिया। कथड़ियों की सिलाई में मानो मातृ हृदय का सारा प्रेम उड़ेल दिया जाता था। 
मनुष्य, पशु-पक्षी तथा फूल पत्तियां बनाई जाती हे । 

बंगाल की अलूपना कला भी बहुत सुन्दर है। जमीन पर उँगलियों से तथा रुई से और 
दीवारों, पटरों पर तिनकों के सहारे चित्र बनाए जाते हे । इसमें चावल की पीठी का सफेदा काम 
में छाया जाता है । विवाह के अवसरों पर वर के घर में जो अलपना बनाई जाती है, उसे बहुछत्र' 
कहा जाता है। सारे आंगन पर की गई अलपना बहुत सुन्दर कलूाकृति है। लक्ष्मीपुजा के अवसर 
पर कमल और लक्ष्मी के चरण के मोटिफ की अलपना सुन्दर रंग में की जाती हे । दीवारों पर तथा 
वर-वधू के बैठने के पटरे पर जो अलपना होती हे, उसमें रंग भी काम में लिया जाता हे। सूक्ष्मा- 
तिसूक्ष्म रेखाओं से यह चित्रकारी बहुत कलापूर्ण ढंग से की जाती हे । 

खोये तथा छेने की मिठाइयों के लिए कई तरह के सांचे बनाए जाते हे। इन सांचों से 
उतारी हुईं मिठाइयों मे स्वाद की वृद्धि हो जाती है, ऐसा कहा जाए तो कोई अत्युक्ति नही होगी । 
विवाह-शादी के मौकों पर भेंट में भेजने के लिए बहुत कलापूर्ण ढंग से बढ़ियां बनाई जाती हू। ये 
बड़ियें तरह-तरह के जेवर आदि के नमूनों पर बनाई जाती हे और घरेलू कला का प्रतीक मानी 
जाती है। इसी प्रकार नारियल काटने की एक विधि हे जिसे चूड़ा कहते हे। सचमुच नारियल 
को इस तरह से काटा जाता हे कि नारियल का चूडा बन जाता है। इसी प्रकार सुपारी काटने की 
भी एक कला है जिसमें सुपारी बिलकुल पहचान में ही नही आती'। इसी तरह और भी बहुत-सी 
छोटी-छोटी कलाएं हे जिनसे बंगाल का जीवन सुन्दर बनाया जाता हैं। 


श्री हरिचरणलाल 


मिट्टी के खिलीनो की कला का ऐतिहासिक वृत्त 


जीवन मानव को बदलता हू और मानव जीवन को, परन्तु सदा से ही इस निरतर 
प्रगतिशील परिवर्तन के सदेशवाहक रहे है कठाकार। कलाकार एक जादूगर की भाति अपनी 
कला द्वारा जो चमत्कार दिखा देता हे वह अपनी छाप मनुप्य-जीवन पर छोड जाता है भविष्य 
की पीढी उसे आदर्श मान आगे बढने का प्रयत्त करती है। 





प्रागेतिहासिक काल 


हमारे देद्य में एक ऐसा ही कलाकार हे जिसे हम “विश्व का प्रथम कलाकार” कह सकते 
हे और जो “कुम्हार” अथवा “कुम्भकार” के नाम से ख्यात है। आज से हजारो वर्ष पूर्व उस महान्‌ 
अधकार मे डूपे हुए युग में पहिले जिस मनुष्य ने मिट्टी की परीक्षा कर उसे पानी में सान कर, 
अपने हाथो द्वारा अथवा चाक पर रख कर मिट्टी के बर्तन बनाया वही विश्व का प्रथम कुम्हार 
और प्रथम कलाकार कहलाया। कुम्भकार के हाथो को स्पर्श कर मिट्टी ने एक जागरूक चेतना का 
अनुभव किया, उसे आकार मिला और ससार को अगणित पान व्यवहार के लिये मिले। कुम्हार 
अपनी सफलता पर नाच उठा। वह वाहच-सुष्टि को आत्मसात्‌ करके उसे अपनी मानस-सृष्टि में 
परिवर्तित करने छगा। बाहरी रग, रुप-आकृतियो को ध्यानपूर्वेव' अध्ययन कर वह अपने मानस- 
जग़त्‌ में उनकी रचना करने रूगा | उसकी अगुलियो में जादू जाग उठा और वे कलात्मक हो उठी। 
मिट्टी के छोदों को कुत्ता, वन्दर, बकरी, चिडिया, गाय इत्यादि का रूप मिल गया। बच्चे प्रसन्नता 
से नाच उठे--उनके मनोरजन के लिए “खिलौने” मिल गये। 

“पम्रिट्टी के खिलौनों” का इतिहास इतना ही पुराना है जितना कि कुम्हारी-कला जिसने 
मनुष्य तथा समाज के जीवन में एक नयी क्रान्ति पैदा कर दी थी। 

मिट्टी के वर्तत या खिलौने आग में पक जाने से यद्यपि पक्के हो जाते हूं परल्तु टूट जाने पर 
अधिवाश छोग उनका कोई मूल्य नही समझते और वे फेंक दिये जाते हूं। खिलौने तथा बतन का 
प्रत्येक दुकडा एक कछा और एक युग के इतिहास का द्योतक होता हे और कारात्तर में वे दूठे-फूटे 
मिट्टी के खिलोने और बर्तन मनुष्य-लिखित पुस्तक सा मूल्य रखते हे। कूंडे के नीचे दवा तथा 
उत्खनन द्वारा पृथ्वीतछ से निकला हुआ मिट्टी का खिलौना अपने समय का इतिहास प्रतिविम्बित 
किया करता है। 


सिद्दी के खिलौनों को कला का ऐतिहासिक वृत्त ३५५ 


भारत में कुम्हारी कला के प्रतिनिधि नाल, मोहनजोदड़ो, हड़प्पा, चानूदड़ो आदि में 
पाये गये मिट्टी के खिलौने और बन हे । बतैनों पर ज्यामितिक आक्वृतियों की अर्थात्‌ सरल रेखाओं, 
कोणों, वृत्तों से बने अलंकरणों की अधिकता हूँ । इनके अतिरिक्त फूल पत्तियों और पंशु-पक्षियों 
- की आकृतियों से ही इस कला की प्रौढ़ता प्रकट होती है । मोहनजोदड़ो में रंगी हुई मूर्तियां खिलौने 
भी मिले हे जिन पर भव्य चित्रण किया हुआ है। कौशाम्बी की खुदाई में मिट्टी के अनेक प्रकार 
के खिलौने मिले हेँ। मोहनजोदड़ो के बहुत से बतेनों के सिरों पर पुरुष, बंदर, भेसे, कुत्ते, चीते, 
सांप और दूसरे जानवरों की मूर्तियां बनी है । जो अलग हो कर वालकों के खिलौनों के रूप में माने 
जा सकते हे। उस प्राचीन युग में श्रेणियों द्वारा जो मार व्यापार के लिए जहाज पर राद कर 
भारत से विदेश भेजा जाता था उनमें मिट्टी के खिलौने भी होते थे जिन्हें पोत्यकर्म, लेप्यकर्म' 
पूरिम (भरावदार खिलौने) कहते थे। अब भी परिचिम के देशों में जहां भी उत्खनन' कार्य होता 
है वहां कही कहीं पर भारतीय मिट्टी के पात्र तथा खिलौने निकल आते हे। 


गुप्तकाल 


गुप्तकाल में कुम्हारी कला अपने चरम विकास पर पहुंच गयी थी। कुम्हारों ने मिट्टी के 
बर्तनों तथा खिलौनों में नयी नयी डिजाइनें पैदा को।। जिससे इनका धंधा अधिक चालू हो गया 
था। जैन सूत्रों से पता चलता है कि पोलसपुर के सछात-पुत्र नामक' धनिक कुम्हार के पास ५०० 
दूकाने थी जहां मिट्टी के बर्तेत और खिलौने बिकते थे। उस समय मिट्टी के खिलौने कई प्रकार से 
बनते थे--क्रुछ ठोस होते थे, कुछ भरावदार जो सांचों द्वारा बनते थे और कुछ टिकरों में | ठोस' 
खिलौने की हर एक आकृति को अलग-अलग बनाया जाता था, जिसमें अधिक मिट्टी और मेहनत 
लगती थी। अलग-अलग बनने से आक्ृतियों में भी अन्तर पड़ता था । अस्तु उसका बढ़ा हुआ स्वरूप 
भरावदार खिलौने होने लगे जिन्हें सांचों में भर कर बनाया जाता था। पहिले एक-तरफा सांचा 
बना फिर दो पाटों वाला--दो पाटों वाहे सांचे अधिक उपयोगी सिद्धि हुए और वे आज 
तक काम में लाये जाते ह। टिकरे तो पटपर होते थे जिन पर उभरे हुए स्थानों पर रंग भर कर 
दृश्य दिखला दिये जाते थे ऐसे टिकरे खुदाई में मिले हे--भारत कछा भवन मे पकाई मिट्टी का 
एक टिकरा है जिस पर चलने को तैयार एक हथिनी बनी है जिसे एक स्त्री चला रही है। उसके 
पीछे एक युवक सुर-मंडलू नाम का बाजा लिये बैठा है। उसके बाद एक आदमी और हे जो पीछे 
मुंह किये एक थेले से गोल और चौकोर सिक्के बिखेर रहा है जिन्हें दो आदमी बटोर रहे हें यह 
विषय ऐतिहासिक हे। भीटे की खुदाई में सर जॉन माशल को एक मिट्टी का टिकरा मिला था 
जिस पर आश्रमवासिनी शकुंतलूम का दृश्य अंकित है। बंगाल में भी एक टिकरा मिला था जिस 
पर नारी का एक चित्र बना हुआ है। कला की दृष्टि से यह टिकरे उच्चकोटि के हेँ। उनमे 
वारीक से बारीक बातें स्पष्ट रूप से अंकित की गई है । उनका मूल (माडल) जिनसे इन टिकरों 
का सांचा बना होगा निश्चय हैँ कि वे उच्चकोटि की कला का नमूना रहे होंगे । 

गुप्त कालीन टिकरों में युवतियों के सौन्दये-निरूपण के साथ साथ उनके जीवन के कुछ 
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पहलुओ को भी अकित किया गया हूं। अनेक ठिकरो में युवतिया शुक-कीडा करती दिखायी गयी 
हें। शुक-क्रीडा की गणना स्तियो के योग्य तत्कालीन चौंसठ कलाओ में की गयी है। एकाकी 
सुन्दरियों के अतिरिक्त कुम्हारो ने अनेक टिकरो में स्त्री-पुरुष दोनो को दम्पति अयवा मियुव 
रुप में अकित किया हें । काम-तीडा, स्नी-पुरुषो के आमोद-प्रमोद तथा नृत्य के दृश्य, वाद्य-गान के 
दृष्य, झूले के दृश्य, पिकनिक के दृश्य, गिकार आदि के दृश्य भी अवेक' ठिकरो में पाये जाते हे 
इस प्रकार सामयिक जीवन के साथ साथ ऐतिहासिक रोमासो को भी मिट्टी के माध्यम से कला में 
उतारने का प्रयत्न किया गया है । 

काशी में राजधाट की खुदाई में जो खिलौने निकले हूँ उनमें हाथी, शेर, ऊँट, कुत्ता आदि 
हें । एक पोला झुझना सुअर की आकृति का हूँ जिसकी जोडी का एक नमूना मथुरा में भी मिला हूँ । 
खिलौने पर जो रग पुते हे वे साघारण पोत की तरह नहीं हे उनमें कुशल चित्रकारों की कूची का 
चमत्कार दिखलाई पडता हे) स्‍त्री मूर्ति (सिलोौनो) में साडी के छाछ और सफेद रग की 
लहरिया, काली कुच-पद्टिका, सिर के वाल, भुजाओ के कंमूर कठहार को भी इग्रित किया गया 
है । वाणभट्ट ने इन चतुर कुम्हारो को ही “लेप्यकार” और “पुस्तक्ृत” शब्दों का प्रयोग किया 
है। सबप्रथम मुलतानी मिट्टी का एक पोत फेर कर उसके ऊपर यथाभिलापित छाल, पीछे, हरे 
आदि रगो का अतिम पोत फेरा जाता था फिर उसके ऊपर चित्रकारी की जाती थी। इस प्रकार 
एक छोटे से खिलौने को भी उस समय के कछाकार अनुपम कलाकृति में परिणत कर देते थे। 
भारतीय परिपाटी के अनुसार निर्माण और चित्रण दोनो कार्ये कुशल कुम्हारो के हाथ से ही 
होते थे। गुप्तकालीन खिलोनो की कला का प्रभाव क्षेत्र समस्त उत्तर भारत में पहाडपुर 
(बगाल) से ले कर मीरपुरसास (सिन्ध ) तक ही सीमित न था अपितु गान्धार और कपिणा तक 
भीचा। 

प्राचीन काल में खिलौने बनाने के लिए किस प्रकार मिट्टी तैयार करते थे इसके सम्बंध 
में कोई लिखित उल्लेख नहीं मिलता परन्तु शिल्प और वास्तु शास्त्रों में मिट्टी की मूतिया 
बनाने वा उल्लेख पाया जाता है और उनके लिये मिट्टी बनाने की विधि भी दी हुई हे । उपलब्ध 
खिलौनों के परीक्षण से ज्ञात होता हे कि' आज से डेढ दो हजार वर्ष पूर्व भी कुम्हार उसी ढग 
से मिट्टी तैयार करते थे जिस ढग से आज करते हे और उनके बनाने का ढग भी आजकल के 
समान था। 

मिट्टी के खिलोनो की कला पर अन्य कुाओ की तरह समय का प्रभाव पडा हूँ और 
विभिन  कालो के बने खिलोने तत्कालीन विभिन्न अवस्थाओं को व्यक्त करते हे। खिलोनो को 
देख वर उनका उद्गम क्षेत्र बताया जा सकता हे । इस प्रकार छोक कलाकार जहा कला वी 
सामयिक लहर से अछूते न थे वही वे अपनी कला के प्रति भी सजग जान पढ़ते हूं 

लगभग आठवी-नवी शताब्दी के पश्चात्‌ की मिट्टी के कछा के नमूनें आज तक उपलब्ध 
नही है । यह तो नही कहा जा सकता कि यह कछा मर गई क्योकि छोक-कलछा कभी मरती नही 
और आज भी मिट्टी की कला जीती जागती हूँ। 








गगाघाटी में प्राप्त मिट्टी के खिलौने 


सिट॒टी के खिलौनों की कला का ऐतिहासिक वृत्त ३५७ 


आधुनिक काल ु 
आधुनिक काल में मिट्टी की कला धातु-शीशे, प्लास्टिक, रबड़ इत्यादि कला के सामने 
यद्यपि पीछे पड़ गई है परन्तु पिछले पचास वर्षो में इसमे एक नवीन जागृति हुई है । 


दीप-मालिका के अवसर पर लड़कियों के खेलने के लिए घर-गृहस्थी के सामान मिट्टी 
में बना कर कुम्हार जगह जगह अपनी दूकानें लगाते हे और चूल्हा, लोटा, थाली, जांत, गिलास, 
भोंपू, चैंगेरे वगैरह बूढ़े बावा लोग' अपने बच्चों को लिये भीड़ लगाये रहते हें। गुजरियों (मिट्टी 
के खिलौने) की भी बहुत सी दूकाने लगती हे जिन पर गणेश-लक्ष्मी तथा अनेक पौराणिक देवी- 
देवताओं की मिट्टी की मूर्तियों की खूब बिक्री होती है। खिलौनों को खड़िया की रंगाई के बाद 
अनेक रंगों में आकर्षक तया सजीव ढंग से रंगा जाता है। बालों की लहरियां, आंख की पुतलियाँ 
तथा मांस-पेशी में उतार-चढ़ाव का ज्ञान इन कुम्हारों में पैदाइशी होता है । अनेक घराने तो 
ऐसे पाये जाते हे जिनमें वंद्य परम्परा से यह काम चल आ रहा है। भारतवर्ष में लखनऊ की मिट्टी 
की कला सर्वश्रेष्ठ रही है । नवाब वाजिद अली शाह के समय स्वर्गीय श्री गज्जनलाल जी इस कला 
के एक विख्यात कलाकार थे। उनके पुत्र श्री गुलाबदास नवाब हैदराबाद के यहां से पेंशन पाते 
थे। सर्वश्री छेदी लाल, हीरालाल, गंगाराम' और भगवानदास जी लखनऊ के प्रसिद्ध कलाकारों 
में गिने जाते थे। लखनऊ में स्वर्गीय श्री मथुरा प्रसाद जी एक ऐसे कलाकार हो गये हे जो अपने 
माडलों में औरतों के नाजुकपन को दिखलाने में अद्वितीय थे। यह लंदन भी हो आये थे | लखनऊ 
आदे स्कूल के मास्टर जानकी प्रसाद जी इस समय देश के एक नामी सिट्टी के खिलौने के कलाकार 
हैं। लखनऊ के प्रसिद्ध मिट्टी के फलों की प्रसिद्धि आज व्यापक हें! केले, संतरे, खरबूजे, कटे 
तरबूज, छीची, जामुन इत्यादि लखनऊ के कुम्हार इस तरह से रंग देते हें कि स्वाभाविक और 
कृत्रिम का भेद लगाना कठिन हो जाता है। बनारस में हड़॒हा मोहल्ले के श्री महादेव प्रसाद भी 
एक नासी कलाकार हें। रंग-भराई में लखनऊ और बनारस में सदा होड़ रहती है। लखनऊ में 
इस समय नन्हे नन्हे खिलौने जो १२ या २४ के सेट में आदमियों या चिड़ियों के रहते हे बहुत बनते 
हे जिन्हें विदेशों में भी भेजा जाता हे। इलाहाबाद, आगरा और कानपुर में भी अच्छे उस्ताद हें। 
आगरे के मास्टर बाबू छारू जी तो सांचा बनाने में एक ही कलाकार हँ। उनके सांचों में 
सजीवता होती है जिनमें बने खिलौनों में रंग मिश्रण कर भरना आसान काम ' नहीं हे । बंगाल के 
कृष्णनगर घुरनी, नदिया के पाल कुम्हार इस समय मिट्टी की कला में बहुत आगे बढ़ गये है । 
इन्होंने तो इस कला के प्रशिक्षण के लिए कई स्कूल खोल रकक्‍्खे ह---इनका नाम' देश के बड़े 
बड़े शिल्पियों में दिया जाता हे। बस्बई प्रान्त में अहमदाबाद के खिलौने प्रसिद्ध हें। पाटण में 
खिलौने तथा गृहउपयोगी अनेक मिट्टी के पात्र बड़े सुचारु ढंग से बनाये जाते हैं। 


वीसवीं शताब्दी के खिलौनों के कलाकारों के ऊपर लिखना बड़ा कठिन है क्योंकि शिक्षा 
के अभाव के कारण किसी ने न अपनी जीवनी लिखी है और न लेखकों ने ही उन पर ध्यान दिया 
हैँ। यद्यपि आजकल मिट्टी की कला के ऊपर पुस्तकें मिलती हे परल्तु उनमें “कुम्हार” को उपेक्षित 
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ही खा गया है । “कलाकार” के नाम से बुम्हार का अत कर दिया गया हूं। स्वतत्रता के पद्चात्‌ 
हमारी केन्द्रीय सरकार द्वारा उधर कुछ ध्यान दिया गया है और स्कूलों में आजकल मिट्टी वे 
खिलौना बनाने की विक्षा दी जाती है। अखिल भारतीय सादी उद्योग सध वेलगाम (वम्बई) 
से भी अनुदान द्वारा कुम्हारी कला का पुनरत्यान किया जा रहा है, परन्तु कहा नही जा सकता विः 
इस ओर कहा तक सफलता मिलेगी । इस समय यह आवश्यक हूँ कि आर्ट स्कूल लखनऊ की तरह 
एक अलग स्कूल केवल मिट्टी के खिलौने बनाने की कछा का खोला जाय जिसमें इस कला वे 
विशेषज्ञों को रख कर उनके जन्मजात अनुभवों, कला तथा रग-मिश्रण की शैली को जीवित खखा 
जाय। इस समय भी कुछ ऐसे आचार्य पडे हं जो सावूदाने और चावल की पालिश रगे हुए खिलौनो 
पर कर सकते हे। कुछ ऐसे हें जो आधा खिलोना चाक पर बनाते हे और उसकी पूर्ति हाथो द्वारा 
करते हैँ और कुछ ऐसे भी है जो थोडी-सी गीली मिट्टी अपनी अगुलियो में फसा कर दो-दो मिनट 
में कुत्ते मे गाय, गाय से गेर और शेर से हाथी का रूप बदल सकते हे । उनकी अगुलियो का जादू 
पुस्तकों में लिखने-पढने की वस्तु नहीं ह--उसे तो उन्हे गुरु बना कर अभ्यास द्वारा ही सीखा 
जा सकता हूँ और यह उसी समय सभव हो सकता हे जब इसके लिये सरकारी आयोजन और 
मान्यता हो। 


श्रो रासनाथ 'सुसन 





कला--समीक्षा की वास्तविक कसौटी 


कला के सम्बन्ध में विभिन्न देशों और युगों में अनेक प्रकार के सिद्धान्तों एवं मतवादों 
की सृष्टि हुई है। प्रायः एक की अति की प्रतिक्रिया में दूसरे अति को अपनाया जाता रहा है। 
कला कला के लिए' या कला जीवन के लिए' इन नारों ने भी कला के सम्बन्ध में जो उद्देग 
उत्पन्न किये है, वे जीवन और कला दोनों के प्रति अन्याय करते हें और उनके कारण कलछा का 
निरपेक्ष मूल्यांकन जटिल एवं दुर्बोध हो जाता हँ। वस्तुत: ये सब सम्प्रदाय मानव-मन' के अधूरे 
आकलन से उत्पन्न दृष्टि-दोष के कारण बनते हे । कोई मन में उदित रूप को महत्त्व देता हे तो 
कोई कला को आत्मापेक्षी मानकर आत्मानुभूति की अभिव्यक्ति के रूप में ग्रहण करता हें। 
एक वर्ग जिसे श्रेष्ठ का मानता है, उसे दूसरा! उपहासजनक कहने को आतुर हे। 

तब कल-समीक्षा की कसौटी क्‍या हो ? दर्शक की प्रतिक्रिया, काल का प्रमाणपत्र, 
संसार के बाजार में लगने वाले मूल्य किसको लेकर हम मौलिक कला की श्रेष्ठता का निर्णय 
कर सकते हे ? प्राय: इन्हीं आधारों पर कला की श्रेष्ठता का निर्णय होता रहा हें। संख्या-बल' 
मानव-मन को बहुत प्रभावित करता हैँ । हजारों हाथ जिसके पक्ष में उठते हे, हजारों जिद्वाएँ 
जिसके पक्ष में बोलती हे, हजारों मन जिससे पुलकित होते ह उसे श्रेष्ठ कला मानने की चलन 
हूँ । पर क्या यह कसौटी सच्ची है ? 

जब कोई आदमी कहता हैँ कि “अहा ! उस चित्र से मुझे बड़ा आनन्द मिला; अमुक 
चित्र से कुछ आनन्द नही” तो क्या वह चित्रों की समीक्षा कर रहा है ? वस्तुतः वह उस समय 
चित्रों के विषय में नहीं वरन्‌ अपने सम्बन्ध में कुछ कह रहा है । 

लोकप्रियता के अन्तर्गत यही मूल विन्दु विचारणीय है। जब हम किसी चित्र या कृति 
को लोकप्रिय कहते है तो वस्तुत: उस चित्र के सम्बन्ध में चर्चा नहीं करते होते ह वरन्‌ उस चित्र 
का एक वर्ग या लोक-मानस पर क्या प्रभाव पड़ा यह बताते हे । इसलिए लोकप्रियता कृति की 
मौलिकता या बहुमूल्यता नही व्यक्त करती। अनुकूल परिस्थितियों और सुविधा मात्र मिलने 
से एक साधारण कृति, कभी-कभी बड़ी लोकप्रिय हो जाती है, और जच्छी एवं सुन्दर वस्तु कहीं 
कोने में पड़ी रह जाती है। लोकप्रियता परिस्थिति और घटना-वश् प्राप्त होती हूँ । दो समान 
प्रतिभा के कलाकार थदि एक ही स्तर की कृतियों को जन्म दें तो उनमें से एक की कृति, जो आत्म- 
विज्ञापन में चतुर है, बहुत प्रसिद्ध या छोकप्रिय हो जा सकती है, और दूसरा एकान्तवादी या 
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बन्त स्थ होने के कारण अज्ञात ही रह जा सकता हे । यह सुविधा द्वारा ख्याति पाने की एक शैली 
है। आज हिन्दी साहित्य में, ऐसे आत्मविज्ञापित या बहुविज्ञापित रचनाकारों के उदाहरण 
बहुत्त हे । 
तब क्या काछ का प्रमाणपत्र कला की श्रेष्ठता की वास्तविक कसौठी हे ? इसकी ओर 
छोगो की आस्था छोकप्रियता वाली कसौटी से भी अधिक है । प्राय समझा जाता हूँ कि जो इतियाँ 
श्रेष्ठ होती हूँ वे रह जाती हैँ और कम मूल्यवाली नप्ट हो जाती हे । इसमे सत्याश हो सकता है पर 
सब मिलावर यह एक प्रामब' घारणा है। यह ठीक है कि बहुतेरी लोव प्रिय कृतियां अपनी सापे- 
क्षिक हीतता वा रुचि-परिवर्तत के कारण काल के गाल में ममा जाती हे, पर विचार कर देखें 
तो इस निष्कर्ष पर पहुंचेंगे कि काल वा हीन वा श्रेष्ठ के प्रति कोई पक्षपात नही हूँ । दोनी ही उसके 
लूपेट में आ सकते हे या नही भी आ सकते । इतिहास और पुरातत्त्व साक्षी हू कि हमारी कितनी 
ही श्रेप्ठ कृतियाँ काल के चरण-निक्षेप में विकत वा विनप्ट हो गयी है । और यह बात काव्य, चित्र, 
स्थापत्य सभी के लिए समान रूप से सत्य है । आज वहुतेरे यूनानी, मिश्री और भारतीय वा के 
नमूने, हजारों वध तक समाधिस्थ रहते के बाद, सयोगवश, कही खुदाई में, मिल गये अन्यथा वे 
नप्ट तो हो ही चुवे थे। हमारे ही देश में न जाने कितने दर्शन एवं धर्मग्रन्य, न जाने कितने काव्य, 
न जाने कितने सचित ज्ञान कोश मध्ययुग में जात्रान्ता विदेशियों की हिंसा-ज्वाला में मन्‍म हो 
गये, और कितने गगा वा अन्य नदियों को समपित बर दिये गये ? कौन कह सकता है कि काल के 
इस अदृश्य गर्भ में क्तिते कालिंदासों की चिताभस्म सिसक रही हे | कौन कह सकता है कि 
मोहनजोदडो एवं हडप्पा जैसे क्तिनें नगर अपनी श्रेप्ठ रचनाओ के साथ क्यल के पदप्रहार से चूर 
हो गये हे और उनके ककाल-सचूर्ण कहाँ बिखरे पडे हूं ? साँची और अजन्ता के कितने भाई-बन्द 
काल के नतेंन में बिखर गये हे या आज भी कही अज्ञात पडे हे, इसे कौन वतायेगा ? क्या यह 
सभावना नही कि भारत, यूनान, मिश्र, चीन--इत्यादि की सर्वेश्रेष्ठ कृतिया, सर्वश्रेष्ठ काव्य, 
सर्वत्तिम कला नप्ट हो गयी हो और जो कुछ प्राप्त है वह द्वितीय श्रेणी का ही हो ? कृतियों का 
जोबन घठना-चश दीर्घ वा अल्पकाल्कि दोनो हो सकता है । 
इसी प्रकार ससार के बाजार में लगने वाले आर्थिक मूल्य को भी कला की श्रेष्ठता का 
आधार नही वनाया जा सकता , क्योकि माज कल दुनिया में तीन कारणो से मूल्य वढता है -- 
(क्) ससार में प्रचार एवं विज्ञापन की सुविधा मिलने से, 
(ख) घनिकों की निजी या प्रभावित रुचि से, 
(ग) शक्तिमान सामाजिक वा राजनीतिक वर्गों वी विचारधारा के अनुकूल होने से 
कभी ये कारण एक साथ काम करते है, कमी एक दूसरे के विरुद्ध होने के कारण ही उनका 
प्रभाव वढ जाता हैं। 
इसलिए न छोकप्रियत! या दर्शक की अ्रतिकिया को, ने काल के प्रमाणपत्र को, न बाजार 
में छगनेवाले मूल्य को कला के मूल्याकव की सच्ची कसौटी बनाया जा सकता है । तब वह क्या है ? 
मौलिक कला के मूल्य के सम्बन्ध में पहली ध्यान देने योग्य वात तो यह है कि दर्शक की 
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प्रतिक्रिया या उस प्रतिक्रिया की श्रेणी से उसका कोई वास्तविक सम्बन्ध नहीं है; क्योंकि इस प्रकार 
की कृति कलाकार द्वारा स्वयं अपने को दिया गया एक गोपनीय---गूढ़--सनन्‍्देश है । वह उसकी 
अपनी ही एक अनुभूति का प्रलम्बीकरण है । वह अनुभूति के बीज का विराट्‌ दर्शन-मात्र हे। 

इसलिए कलाकार, केवल कलाकार ही, उसका पूर्ण निर्णायक हो सकता है, क्योंकि 
वही जानता हे कि कृति में उसकी अनुभूति को पूर्ण कृतार्थता प्राप्त हुई वा नहीं । 

इस प्रकार जब कलाकार को अपनी मौलिक कृति से सच्चा सन्‍्तोष होता हे और वह 
उसे सफल मानता है तो इससे ही उस कृति का वास्तविक मूल्यांकन होता है । यह आत्मतोष ही 
कला का तात्त्विक, वास्तविक मूल्य है। यह दर्शक के दर्शनजन्य मनोभावों से भिन्न एक वस्तु हैँ । 
दर्शक के दर्शनजन्य मनोभावों से कृति के उपर्युक्त वास्तविक, आन्तरिक, मूल्य पर कोई प्रभाव 
नहीं पड़ता, न वह बदला जा सकता हे। 

पर कला का एक बाह्यापेक्षी पक्ष भी है, जिससे उसका बाजार-दर आंका जाता हैं । 
दर्शक वा पाठक के निनदा या प्रशंसा के मनोभावों के कारण एक कृति को जो मूल्य प्राप्त होता है, 
वह उसके उपर्युक्त तात्त्विक मूल्य से भिन्न है, उसे बाह्य वा प्राप्त मूल्य (एक्वायर्ड बैल) कहा 
जा सकता है। 

इस प्रकार कला के मूल्यांकन की दो कसौटियां बन जाती हें --- 


(क) शिल्पी के अपने आदर्श, उद्देश्य, अनुभूति की अभिव्यक्ति सम्बन्धी निर्णय वा 
सन्‍्तोष। कला का तात्त्विक एवं वास्तविक मूल्य। 


(ख) दशक के मन पर उसके दर्शन वा संसर्ग से होने वाल! प्रभाव। कला का बाह्य 
वा प्राप्त मूल्य । 

ऐसे भी समीक्षक हे जो ख' को ही कला-समीक्षा की प्रधान कसौटी मानते हे । श्री 
क्लाइव बेल नामक कला-समीक्षक तो किसी कृति को कला का नाम देने को तैयार ही नहीं हे' 
जब तक कि उससे उनके मन सें भावावेञ न उत्पन्न हो। वह स्पष्ट कहते हे :--- 

“आई हेव नो राइट टु कंसिडर एनीथिंग ए वके आफ आटदंट टु हिच आई कैन नाट री- 
ऐक्ट इमोशनली।” 

यदि हम श्री बेल की बात मान कर चलते हे तो प्रत्येक महती कृति उस अवस्था में 
कलाहीन सिद्ध हो जाती हे जब सौन्दर्यग्रहण की शक्ति से रहित होने के कारण किसी दर्शक वा 
आलोचक का मन उसके प्रभाव से वंचित रह जाता हे । फिर प्रत्येक दर्शक परः पड़ने वाला प्रभाव 
बहुत कुछ उसकी तात्कालिक मानसिक स्थिति पर भी निर्भर करता है। ऐसी दशा में यदि यह 
कसौटी उचित मान ली जायगी तो एक ही कृति न केवल भिन्न-भिन्न दर्शकों के मन पर भिन्न-भिन्न 
प्रभाव डालेगी, बल्कि एक ही दर्शक को जीवन की किसी घड़ी में बहुत ऊँची और सुन्दर मालूम 
होगी और दूसरी घड़ी में वही कृति सारहीन मालूम पड़ेगी। ऐसी अवस्था में स्पष्ट' है कि हम 


इसे मूल्य की ठीक कसौटी नही मान सकते । मूल्य की सच्ची कसौटी तो कर्ता की अपने उद्देश्य में, 
चद् 
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उसी की भनस्तुष्टि से जाँची जाने वाली सिद्धि हैं । उसी से कृति को उसका तात्विक, वास्तविक 
वा झाम्यन्तरिक मूत्य प्राप्त होता हे और यह तात्त्विक वा आम्यन्तरिक मूल्य दर्शक को प्रशसा 
वा निन्‍दा से मप्ट नही क्या जा सकता, वयोकि दर्शक का नही वरन्‌ कर्ता का सन्तोय, असन्तोष 
ही इति के रुप में परिवर्तन वर सकता है। इससे हम इस निष्कर्ष पर पहुंचते हे -- 

(क) मौलिक कझा की एक कृति को उसका वास्तविक मूल्य कर्ता की उसके प्रत्ति 
अपनी प्रतिक्रिया से ही प्राप्त होता है, क्योकि कृति उसी की अनुभूति का रूपा- 
क्नहे। 

(ख) (स्वयं कलाकार के अतिरिक्त) कृति के पूर्ण होने पर उसे देखने वाले अन्य 
दर्शक उसके प्रति अपनी प्रतिक्रियाओं से उसके वास्तविक वा तात्त्विक मूल्य 
(इनट्रिंसिक वैछू) को प्रभावित नही कर सकते, यद्यपि वे उसे एक दूसरे प्रकार 
का मूल्य दे सकते हँ जिसे 'प्राप्त' वा बाह्य भूल्य' (एक्वायर्ड बैलू) कहा जा 
सकता हूँ। 

(ग) मौलिव' कछाकार अपनी कृति की रचना, दर्शक पर पडने वाले उसके प्रभाव का 
विचार क्ये बिना, करता है (दशक रूप में अपने के सिवा) । "कोई मौलिक 
कलाकार यह स्वीकार नही कर सकता कि उसकी कृति के मूल्य की कसौटी, 
सिवा उसके अन्य द्षंको पर होने वाली कोई विशेष प्रतिक्रिया हैँ।”* मौलिक 
शिल्पी यह स्वीकार करता हे कि दर्शक के मन पर पडने वाले प्रभाव की मात्रा 
वा प्रकार की दृष्टि से ही उसकी कृति का बाह्य मूल्य! (8०५पाए९प एथ्वेप० 
प्राप्त मूल्य) आँका जा सकता हूं पर वह यह भी, भली भाँति जानता है कि इस 

का रूति के आम्यन्तरिक मूल्य पर कोई प्रभाव नहीं पड सकता। किसी कृति 
के आभ्यन्तरिक मूल्य की अन्तिम सीमा तभी समाप्त हो जाती हैँ जब कर्ता उसे 
पूर्ण या सफल समझ कर छोड देता हैं और वह दर्शको के सामने आ जाती है। 

इसलिए कला की सच्ची कसौटी यह देखना नही है कि दर्शक वा आलोचक के मन पर 

किसी इति का क्या प्रभाव पढता है वरन्‌ यह देसना है कि क्छाकार वा उद्देश्य क्या रहा है और 
वह अपने उद्देश्य में विस मात्रा तक सफल हुआ हूं । 

इससे यह निष्कर्ष भी निकलता है कि कछा की किसी मौलिक कृति के आम्यन्तरिक 

मूल्य का अनुमान करने के लिए स्वय उसका कर्ता ही सबसे उपयुक्त पान है। सौन्दर्यशास्त्री एव 
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कला-समीक्षक प्रायः यह वात भूल जाते हे कि कलाकार निश्चय ही अपनी कृति का एक' दर्शक 
भी होता है और वही एक ऐसा दशक है, जिसकी सम्मति का प्रभाव कृति पर पड़ सकता हे और 
उसी के निर्णय से चित्र वा कला-कृति में परिवर्तत हो सकता हे। केवल वही अपनी कृति के आध्य- 
न्तरिक मूल्य में अन्तर डाल सकता है। यह आश्यन्तरिक मूल्य ही कला-समीक्षा की ऐसी कसौटी 
प्रस्तुत करता है, जो मौलिक कला का मेरुदण्ड बन सकती हे। 


श्री त्रजभूषण पाण्डेय 
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तत्त्व-चिइ्लेषण 


प्यास छगती है, पानी से बुझ जाती है। भूख लगती है, भोजन से मिट जाती है। प्यास 
और क्षुधा कोई रोग नही है। जब शरीर को पानी की आवश्यकता पडती हे तो प्यास लगती है 
और जब उसे अन्य पोषक तत्त्वो की जरूरत पडती हूँ तो भूख लगती है। भूख भी एक प्यास हूँ 
और प्यास भी एक भूख है। यह दोनो शारीरिक भूख हे। किसी के दर्शव की भूख और प्यास दोनों 
छगती है--अखियाँ हरि दरसन को प्यासी॥ 

भूख और प्यास का अर्थ है, स्वाभाविक चाह। वह चाह, जो यदि पूरी न हो तो व्याकुछता 
बढती जाय और सम्भव हूँ उसके पीछे पागल और अन्त में समाप्त भी हो जाय। क्योकि यह कोरी 
चाह नही हैँ । यह अपने अस्तित्व की भूख हँ। शारीरिक भूख शरीर के अस्तित्व की भूख हें, 
ऐन्द्रिक भूख इन्द्रिय के अस्तित्व की भूख है। इसी प्रकार आत्मा की भी भूख होती हे। कला, 
आत्मा की इसी प्रकार की भूख को मिटाती हूँ। आत्मा को एक ऐसी भूख लगती है, एक ऐसी 
प्यास छुगती है, जिसे कला बुझाती है। इस भूख को हम 'कला की भूख' के नाम से पुकारेंगे। 


आत्मा की भूख 


कला की भूख आत्मा के अस्तित्व की भूस हं। क्योकि कोई भी भूख मूल रूप में अपने 
अस्तित्व या स्वरूप की ही भूख होती हूं । प्रकारान्तर से इसे इस प्रवार कहा जा सकता हू कि 
आत्मा को जब अपने स्वरूप की भूस छगती है, तो कला उसे तृप्त बरती हूँ। यह तृप्ति, भूख 
अथवा चाह के अभाव में नही है। अपितु उसका स्वरूप एव' अलौकिक आनन्द में है। इन्द्रियो को 
भी विषयों वी भूस लगती हूँ। विषय इन्द्रियो का स्वरूप ही हूँ। क्योवि' हम यह मान चुके हे वि 
कोई भो भूख मूल्त अपने स्वरूप की ही भूख होती हे। विपयो की भूख वार अभाव इद्रियों की 
सत्ता वी समाप्ति है। जब तक इद्रिय हे, उनमें विषयों वी भूख रहेगी ही। भले ही विवेक से उन्हे 
रोका जा सके । यह भूख ही झीद्रयो के अस्तित्त्व वा प्रमाण है। इसलिए हम इन्द्रियों को (विपयो' 
पय ही स्वरूप मानते हे। विपय ग्रहण वा स्वरूप हमें बताता हे विः वह (विषय) इच्धियों के माध्यम 
से ही स्वर्पवान बनता है। इसी प्रवार इन्द्रियाँ विपयो के रूप में ही प्रत्यक्ष होती है। हमें दिखछाई 
पडता हूँ, इसलिए हम जानते हैँ कि हमारे आँख है। हमें सुनाई पडता है, इसलिए हम यह मानते 
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हे कि हमारे कान है। कहने का तात्पयें यह कि विषय और उनको ग्रहण करने वाली ड्न्द्रियां 
तत्त्वतः अभिन्न हे । इसलिए इन्द्रियों की विषय सम्बन्धी भूख उनकी अपने स्वरूप की भूख हे। 
इसी प्रकार कला की भूख भी आत्मा की अपने स्वरूप की भूख हे। तात्पय यह कि मूल भूख, 
चाह अथवा प्यास अपने स्वरूप अर्थात्‌ अपने आपकी होती हे। 


इस संसार में हमारी अभिलाषाएँ, कामनाएँ सभी इसी मूल भूख के सिद्धान्त पर ही 
अनुप्राणित है । इसको हम इस प्रकार भी कह सकते हे कि सबसे बड़ा स्तेह, प्रेम और जो भी लगाव 
हो सकता है, अपने से होता है, अपने स्वरूप से होता है। उपनिषद्‌ इसी बात को प्रसंगान्तर से इस 
प्रकार कहती है :-- 


स होवाच न वा अरे पत्युः कासाय पतिः प्रियो भवत्यात्मनस्तु कामाय पतिः प्रियो 
भवति)। न वा अरे जायाये कामाय जाया प्रियों भवत्यात्मनस्तु कामाय जाया प्रियों 
भवति “न वा अरे स्वस्थ कामाय सर्व प्रियं भवत्यात्मनस्तु कामाय सर्व प्रियं भवति 
-“जूहदारण्यकोपनिषद्‌ २४४५ 


संसार में इसी का निकृष्टतम रूप स्वार्थेपरायणता मे दिखलाई देता हँँ। सब अपने अपने 
में ही मस्त हे। जो थोड़ा दूसरे की भी दुनिया में रमने की कोशिश करता है, वह भी धीरे धीरे 
उसी ओर बढ़ कर अपने में रम जाता है। पहला अपनी दुनिया में ही रमता हे, दूसरे की दुनिया में 
जाने की कोशिश नही करता। दूसरा, दूसरों की दुनिया को अपनी दुनिया बना लेता है। पहले 
और दूसरे के स्वरूप की स्थिति भिन्न है। पहले के लिए अनेक दूसरे भी हे और दूसरे के लिए 
उसके सिवा दूसरा कोई रह ही नही जाता। यह नही कि अनेक दूसरे उसकी दृष्टि से ओझल हो 
जाते हे। बल्कि वह अनेक दूसरों में-अपने निजत्त्व को मिला कर, समष्टि के स्वरूप को निज 
स्वरूप के रूप में ग्रहण करने लगता है । इसे आत्म विकास का अन्तिम रूप समझना चाहिए। 
इसमें संकोचन या पलायन नही है। निर्माण एवं उत्सर्ग हे। कला, इस निर्माण और उत्सर्ग की 
प्रेरणा देती है । वह हमें दूसरों की दुनिया में ले जाने की कोशिश करती है। भय या प्रोभन से 
तही, स्वाभाविक रुझान से । वह हमारी और दूसरों की दुनिया के मूल से उस सत्य की झांकी 
प्रस्तुत करती हे, जो दोनों की दुनिया का आधार हूँ। इस प्रकार वह द्वैत के क्त्रिम आवरण को 
हटा कर अद्वेत के मूल का ज्ञान देती है । इससे हम अपने वास्तविक स्वरूप को पहचानते हे। 

हेतभाव को दृढ़ करने वाही भूख दूसरी हे और अद्वैतमाव को दृढ़ करने वाली भूख 
दूसरी है। पहली अज्ञान, असत्य और दुःख की भूख है और दूसरी ज्ञान, सत्य और आनन्द की भूख 
है। कला, दूसरे प्रकार की भूख को बढाती है। जैसे घृत की धारा भन्द-अग्नि को बुझाती हुई भी 
उसे अत्यन्त प्रदीप्त कर देती है। जैसे अन्न का सेवन परिणामतः अन्न की भूख को बढ़ाता हे। 
इसी प्रकार कला, कला की भूख को बढ़ाती हे। कला की भूख का तात्पय यह नही है कि 
वह कैवल कला से ही तृप्त होती हें। उसकी तृप्ति के और दूसरे साधन भी है। उसमें से एक 
कला भी हूं। कछा का साधक, स्वरूप साधक की कोटि मे जाता है। वस्तुतः किसी भी पथ का 
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साधक, यदि वह सच्चे अर्थों में स्वरूप का साघक है तो वह कछा का भी साधक है । कछा की इस 
उच्च स्थिति को ध्यान में रख कर ही उसके स्वरूप का अवगाहन करना चाहिए । 
अपने जिन साधनों से हम द्वैतभाव को दुढ करने वाली भूख के लिए साथ सामग्री इकट्ठी 
करते हे, उन्ही साधनों से हम अद्वेतभाव को दृढ़ करने वाली भूख के लिए भी खाद्य सामग्री का 
निर्माण करते हे । हाथ, वाणी, कण्ठ, मन, बुद्धि, विचार, कल्पना आदि के योग से ही हम अति 
सकुचित 'अह' के पोषण में जुटे रहते हे । कलाकार इन्ही के योग से उन कलाकृतियो का निर्माण 
करता हूँ, जिनमें उसकी आत्मा की तडपती हुई भूख शान्ति लाभ करती है । उस शान्ति का स्वरूप 
रसमय, आनन्दमय है। जैसे हम अपने खाने के लिए अनाज पैदा करते है, किन्तु उसे खाकर आप 
भी तृप्त हो सकते हे, वे सभी तृप्त हो सकते हे, जिन्हे मुझ जैसी भूख लगती है । वैसे ही कलाकार 
यद्यपि मुख्य रूप से स्वान्त सुखाय ही कलछाकृति का निर्माण करता है, किन्तु उस कलाक्ृति 
मे उन सब की आत्मा रसमय हो उठती है, जो उस कोटि की आत्मा रखते हे । यहाँ आत्मा से 
तात्पयें उस नित्य, शुद्ध, बुद्ध मुकतात्मा से नही है, वल्कि शरीर, इन्द्रियादि से परिवेष्टित 
और इनके ही माध्यम से प्रत्यक्ष, विविध आत्माओ से है । नित्य, शुद्ध, वुद्ध मुक्तात्मा से काला का 
कोई सम्बन्ध नही है । कला लोक जीवन की भूमि पर पैदा होती हे और यही उसकी सार्थकता हैं। 
ऊपर कला की तात्त्विक स्थिति पर विचार किया गया हूँ । जब हम उसके व्यक्त स्वरूप 
की ओर दृष्टिपात करते हं तो लोकजीवन को उससे पृथक्‌ नही कर सकते । किन्तु कला की कसौदी 
यही है कि वह कहाँ तक ऐक्यभाव या अद्वैतभाव को दृढ करती है । किसी नृत्य को देखते समय 
हजारो दशक मन्त्रमुग्ध हो, भावना की एक ही सरिता में डुबकी लगाते हे । इस समय उन सहस्रो 
आत्माओ का और उनके विचारो तथा भावनाओ का एक ही रूप रहता हे । विविध आत्माओी 
अथवा चेतनो का एक ही भावभूमि पर सम्मिलन, ज॒पूर्व प्रेरणा और जीवनदायी होता है। इस 
प्रवार प्रत्येक कलाकृति एक ऐसा जीवन्त तीर्थ है, जिसमें विविध घात-अ्रतिघातो से अश्ान्त 
आत्माएँ कुछ क्षण के लिए शान्ति लाभ करती हे। 
उपर्युक्त कथन का तात्पय यह्‌ कथमपि नही है कि कछा जीवन से ऊब कर भागने वालो 
को आश्रय देती है या कलछाकृतियों का हमारे सासारिक जीवन से कोई सम्बन्ध नही है। वल्कि 
कला जीवन के रहस्य को, उसके मूछ सत्य को जानने में हमारी सहायता करती हे। जो कला 
हमारे जीवन के मूल्यो से पृथक्‌ जा सकती हे, उसे कला नही कहा जा सकता। कला' कला के छिए 
नही है, अपितु हमारे जीवन के लिए है। क्योकि कला हमारे जीवन का ही एक महत्वपूर्ण अग है, 
भाग हैं। सच बात तो यह है कि मनुप्य की कोई भी कृति, चाहे वह कछा कृति हो या दूसरी कोई, 
उसके जीवन का ही एक भाग है। आखिर, व्यक्त रूप में हमारा जीवन हूँ ही क्या? हमारी 
क्ृतियो-कतव्यो--का एक समुच्चय मात्र ही न। यहाँ कृति! से तात्पयें उसके स्थूछ रूप मात्र से 
नही है, अपितु उसमें व्यक्त कर्ता की भावना, आत्मा आदि से भी है। तो जब ऐसा है, तो हमारी 
कोई इति हमारे व्यक्त जीवन को रूप देने से कैसे विरत रह सकती है। हमारे अच्छेनबुरे कर्म 
हमारे अन्दर निवास करने वाली आत्मा की स्तरीय स्थिति का मूल्याकन करते हूँ। इस प्रकार 
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यह स्पष्ट हो जाता है कि हम चौबीस घण्टे जो भी कुछ करते हे, वह सभी हमारे अन्दर निवास 
करने वाली, मन, बुद्धि, अहंकार से परिवेष्टित आत्मा की ही अभिव्यक्ति हे। क्योंकि वह सभी 
हमारा जीवन है । और जीवन, आत्माभिव्यक्ति से पृथक्‌ कुछ नहीं है। कला आत्मा की सर्वोत्तम 
अभिव्यक्ति हे । कला में व्यक्त सत्य, जीवन का सत्य होता हे। * 
अब प्रइन यह उठता हे कि जब हमारी सभी कृतियाँ आत्मा की ही अभिव्यक्ति है तो 
'कला' में ही कौन-सी ऐसी विशेषता हे, जो 'उसे आत्मा की 'सर्वोच्च अभिव्यक्ति माना जाय । इन 
विशेषताओं का अध्ययन करने के लिए हमें कला के व्यक्त स्वरूप का अवगाहनव करना चाहिए। 
हमारे कुछ कार्यो में आत्मा की स्थिति दूसरी होती हे और कुछ में दूसरी । पहली स्थिति में आत्मा 
अपने ही द्वारा उत्पन्न, शरीर, इन्द्रिय, मन, बुद्धि, अहंकारादि के शिकज्जे में बुरी तरह जकड़ी हुई 
अभिव्यक्त होती है। इसलिए वहाँ उसका असली स्वरूप नहीं होता हे। दूसरी स्थिति में आत्मा 
इन सबसे सेवित हो कर. स्वतन्त्र रूप में स्वयं व्यक्त होती है, इसलिए - वहाँ उसका स्वरूप निखरा 
होता है । इसको हम इस प्रकार भी कह सकते हे कि पहली स्थिति में आत्मा इन्द्रियादिकों का दास 
बन कर उनकी ही अभिव्यक्त के रूप में व्यक्त होती है। और दूसरी स्थिति में इन्द्रियों को वह अपना 
अनुगामी, साधन अथवा अपना बना कर इनके माध्यम से स्वयं अभिव्यक्त होती है। कला की 
स्थिति दूसरे प्रकार की कृतियों में है। इसमें आत्मा इन्द्रियादिकों - को साधन बना कर स्वयं व्यवत 
होती है । इसलिए जब हम कला के सम्पर्क में जाते ह तो हमारी बुद्धि, भावना, तक, विचार आदि 
का तीखापन समाप्त हो जाता है। हम अपने इच्द्रियादि प्रत्यक्षों पर परदा डाल' कर एक दूसरे 
ही तत्त्व का प्रत्यक्ष करते है। 
दूसरी बात यह है कि जिस कृति से जितना ही विस्तृत एवं दृढ़ ऐक्य भाव, अभेदभाव की 
प्रतिष्ठा होती है, वह उतना ही उच्च मानी जाती हे क्योंकि ऐक्य और अभेद के साथ आत्मा का 
विकास भी होता जाता है और इसके फलस्वरूप आनन्द की प्राप्ति होती है। इस आनन्द को ही 
हम रसदशा की स्थिति मानते हे। जिसे हम रस दशा अथवा सौन्दर्यानुभूति कहते हैँ, वह ऐक्यभाव 
की स्थिति का ही परिणाम हे। 
ऊपर चर्चा की जा चुकी हे कि जित साधनों से हम अपने जीवन के अनेक सत्‌-असत्‌ 
कर्तव्यों का सम्पादन करते हे, उन्हीं से हम कलाकृति का भी निर्माण करते है। इसलिए कुछ 
ऐसी बातें होती है, जो हमारी सामान्य अभिव्यक्तियों से लेकर उच्च अभिव्यक्ति कला तकः समान 
रूप से पाई जाती है। साथ ही हम जिन भावनाओं को व्यक्त रूप देना चाहते हे, वे भी असली रूप 
में नहीं व्यक्त हो पाती। साधन की सीमा मे बंध कर निःसीम भावनाएँ कुछ विक्ृत-सी हो जाती' 
हैं। यह विकार ही कला में रूप बन कर उपस्थित होता हँँ। इसलिए प्रभाव में वह असली रूप का 
ही काम देता है। इस प्रकार सीमित दायरे में निःसीम भाव का विधान तथा स्थूछ रूप में सूक्ष्म 
तत्त्वों का समावेश ही कलाकार की विशेषता हैँ। इत साधनों पर थोड़ा विचार कर लेने से विषय 
साफ हो जायगा। यहाँ एक वात स्पष्ट कर देनी आवश्यक है। कला कृति के साधनंभूत्त पत्थर, 
कागज, स्याही अथवा छेवी, कलम, कूची आदि विशेष महत्त्व नही रखते | इसलिए जब हम करा के 
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आधारभूत साथनो की चर्चा करते हे तो इनकी गणना उसमें नहीं होती हे। यद्यपि स्थूछ दृष्टि से 
पत्थर, कागज आदि कला के उपादान कारण मालूम होते हे, क्योकि इनमें ही कलाकृति का रूप 
प्रकट होता है। पत्थर ही एक विशेष प्रकार की काट-छाट के बाद कलाकृति का रूप घारण कर 
लेते हे, किन्तु जिसे हम कला कहते हे, वह पत्थर से नही, कलाकार से आई है। कलाकार की कला 
का सम्पर्क पाकर ही पत्थर एक कलाकृति के रूप में प्रकट हो सका हे। इसलिए महत्त्व पत्थर का 
नही है। हाँ, जिन साधनों से कछाकार पत्थर को कलाकृति के रूप में परिवर्तित करता हूँ, वे 
साधन महत्त्वपूर्ण हे । उनकी स्थिति कलाकार के अन्दर हूं। कलाकार के भाव, विचार, मान्यताएँ 
| तथा उसका हर्ष, विषाद किवहुना उसके व्यवित्तत््व का समष्टि साधन भूत होकर छेनी के माध्यम 
से पत्थर में उतरता है । कुछाकार के अन्दर से निकुछ कर पत्थर में समा जाने वाला कुठाकार वा 
सम्पूर्ण स्व' ही कल्यकृति का जसली उपादान कारण हूं। ढ॥ 
इस बात को अच्छी तरह से समझने के लिए अभिव्यक्ति के दो आधारभूत तत्त्वो पर 
विचार कर लेता आवश्यक है। वह है, शिल्प और शछी। अभिव्यक्ति अथवा कलाकृति में शिल्प 
और शैली को वही स्थान प्राप्त है, जो हमारे व्यक्तित्व में या हमारे अस्तित्त्व के प्रत्यक्षीकरण में 
शरीर और इन्द्रियो को प्राप्त है । जैसे प्रत्यक्ष रूप में हमारी आत्मा शरीर और इन्द्रियो के माध्यम 
से व्यक्त होती है, उसी प्रकार कलाकृति मे कला, शिल्प और दैली के माध्यम से प्रकट होती है। 
शरीर और इन्द्रिय का परस्पर जो सम्बन्ध है। शिल्प और शैली का भी वही है। शिल्प और दैली 
के सम्बन्धो पर विचार कर लेने से कलाकृति में इनकी स्थिति साफ हो जाती हूँ। 


शिल्प और शछोलो 


हमारे शरीर में कुछ इन्द्रियाँ शरीर के अग के रूप में भी प्रत्यक्ष हे। किन्तु भूल रूप में 
वे स्थूल नही हे । हमारे कान, माँख इत्यादि हमारे शरीर के भी अग हे और अपने में ये इच्द्रिया 
भी है। शरीर के अगर के रुप में ये स्थूल है और इन्द्रिय रूप में सूक्ष्म हे। कहने का तात्पर्य यह कि 
कुछ इन्द्रियाँ, शरीर और इन्द्रिय दोनो रूपा में प्रकट होती हे। ठीव' इसी प्रकार कलाकृति का 
अधिकाश भाग शिल्प और शैली दोनो रूपो में प्रकट होता हे। वस्तुत' हमारी अधिकाश इन्द्रियो 
की सत्ता शरीर के किसी न किसी भाग पर अवलम्वित होती है। किन्तु यह भी स्पप्ट हे कि शरीर 
के वे भाग ही इन्द्रिया नही हंं। इसी प्रकार ईली के अनेक भागो की सत्ता शिल्प के रूप में परि- 
लक्षित होती हूँ। किन्तु शिल्प ही शैली नही हूँ । शिल्प में शैली के विविध रूप सूक्ष्म रूप से समाये 
हुए है। इसी प्रव/र शिल्प की साथकता शैली पर निर्भर हे। शैली ही शिल्प को प्राणवान बनाती 
हैं। केवछ शिल्प सभव नही हैँ। उसका निर्माण किसी न किसी दैली के आधार पर ही होगा, 
भले ही वह दौली नूतन या वेयक्तिक होने के कारण जनसामान्य के परिचय में न आती हो। इस 
प्रकार यह स्पप्ट हो जाता है कि शछी और शिल्प अधिकाण एक दूसरे पर आधारित है। किन्तु 
शैली क्‍य पूर्ण भाग शिल्प पर नहीं आधारित होता। और न शिल्प का ही सम्पूण भाग शैली के 
रूप में प्रत्यक्ष होता हं। ठोक उसी प्रकार जैसे हमारा मन, बुद्धि, अन्त'करण आदि शरीर के किसी 
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भाग विशेष को रूप नही देते और न शरीर के किसी भाग विशेष पर आधारित होते हैं। इन सब 
की शरीर से पृथक्‌ सत्ता है। यद्यपि ये शरीर के सर्मष्टि में सृक्षम रूप से समाये रहते हे। सम्पूर्ण 
दरीर के विघटित हो जाने पर इनका भी विघटन हो जाता है। इसी प्रकार शैछी का एक विशाल 
भाग शिल्प से अलग सत्ता रखते हुए भी सूक्ष्म रूप से शिल्प के समृष्टि में समाया रहता हे। इस 
प्रकार शिल्प और शैली का सम्बन्ध दो भागों में विभक्‍त हो जाता है। 
१--शिल्प के किसी अंग विशेष के रूप में शैली का कोई अंग' विशेष प्रत्यक्ष होता हे। 
इस शिल्प के अंग विशेष को शैली का अंग विशेष प्राणवान और सार्थक बनाता हे। 
२--शैली का अधिकांश भाग सूक्ष्म रूप से शिल्प की समष्टि में समाया रहता हैँ। यहां 
शिल्प और शैली का व्याप्य और व्यापक सम्बन्ध रहता हे। इस रूप में शैली का समष्टि शिल्प के 
समष्टि को प्राणवान और सार्थक बनाता हे । 
पहला सम्बन्ध शरीर और आँख तथा शरीर और कान के समान हे। और दूसरा सम्बन्ध 
शब्द और अर्थ की तरह है। जिस प्रकार शब्द मे अर्थ समाया हुआ रहता हे उसी प्रकार शिल्प में 
शैली समायी हुई रहती है। किन्तु जिस प्रकार शब्द और अर्थ की सत्ता अछग अलरूग भी हू इसी 
प्रकार इन दोनों की सत्ता भी अछग अलूग है । खण्ड और स्थूल रूप में पहला सम्बन्ध व्यक्त होता 
हे और समष्टि तथा सूक्ष्म रूप में दूसरा सम्बन्ध परिलक्षित होता हे । 
दैली, शिल्प का निर्माण करता है और शिल्प, रूप का आयोजन करता हे। कला का 
सौन्दर्य दोनों ओर रहता है । स्थूल रूप से वह रूप में अर्थात्‌ शिल्प में रहता हे और सूक्ष्म रूप से 
दौली में रहता हे। इस प्रकार शिल्प और शैली के समष्टि भूत, आन्तरिक और बाह्य सौन्दर्य से 
पूर्ण, आकृति में कला को प्रतिष्ठा होतो है। ठोक उसी प्रकार जैसे शरीर इन्द्रियादि से परिपूर्ण 
पिण्ड मे चेतता--आत्मा--की प्रतिष्ठा होती हे। 
एक प्रस्तर की कलाकृति हम देखते हे। एक पत्थर है, उस पर कुछ उभरी-खुदी, मोटी- 
पतली रेखाएँ हं। इन रेखाओं की समष्टि में, हमारे अन्तःकरण में स्थित कोई खाका उपस्थित 
हो जाता हे। फिर उस खाके--मूति--के अन्तस्तरू में अपने ही अन्तस्तल के किन्‍्ही भावों, 
विचारों आदि को भी हम' पा जाते हें। इन सब उपलब्धियों के परिणामस्वरूप एक ऐसे सत्य का, 
रहस्य का ज्ञान होता है, जिसमें हम मुग्ध हो जाते हे। यह सब सौन्दर्यानुभूति के रूप मे उपस्थित 
होता है। कला की यही सार्थकता है। यह तो दर्शक का कला के समीप पहुँचने का क्रम है। कलाकार 
के निर्माण का क्रम दूसरा है । जिस सौन्दर्यानुभूति को हम कला के संस से प्राप्त करते हे, कलाकार 
उस सौन्दर्यानुभूति के परिणाम स्वरूप ही कलाकृति का निर्माण करता है। 
कलाकार सामान्य स्थिति से ऊपर का आदमी हे। क्योंकि वह अपनी ही नही, हमारी भी 
सही अभिव्यक्ति करता हे। वह हमारा सही रूप कला में प्रस्तुत कर के हमें मुग्ध कर देता हे। 
हम अपनी अभिव्यक्ति के लिए व्याकुल से रहते हे; किन्तु हम वैसा कर नही पाते । हम सामान्य 
जन दिन रात अपनी अभिव्यक्ति ही तो करते रहते हे। भावों मे, विचारों मे, कार्यों एवं व्यवहारों 
में सभी रूपों मे हम अपनी अभिव्यक्ति करते हे; किन्तु यह सब हमारी सही अभिव्यक्ति नही है । 
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यह हमें स्वय अनुभव होता हैं । कभी कभी हम प्रत्यक्ष ही यह अनुभव करते हे कि अपनी आान्त- 
रिक अनुभूतियों और भाववाओ की सही अभिव्यक्ति नही कर पा रहे है। कलाकार कला के 
माध्यम से इसे कर दिखाता है । इसलिए सामान्य जन से वह ऊँचे दरजे का आदमी है। वह ऐसा 
आदमी है, जो आदमी को गहराई से देखता है, गुनता है और अपनी कला में उसे उतार कर रस 
देता हूँ । उसकी अनुभूतियाँ और भावनाएं सौन्दर्य का सृजन करती हे । यही कला का सौदर्य है। 
अभिव्यक्ति में आन्तरिक सौन्दर्य होना चाहिए, वही मुख्य है । इसीलिए भारतीय चिन्तक 
कला में वाह्याडम्वर को महत्त्व नही देते हे । यदि आन्तरिक सौन्दर्य हे तो वाह्य सौन्दर्य के बिना 
भी कछा 'कला' कहलायेगी, किन्तु आन्तरिक सौन्दर्य के अभाव में क॒ुछा रहेगी ही नहीं। सच 
बात तो यह है कि आन्तरिक सौन्दय से ही वाह्य सौन्दर्य भी अनुप्राणित होता हँ । और आन्तरिक 
सौन्दय का मूल आन्तरिक अनुभूतियों और भावनाओं की सही अभिव्यक्ति में है। अपनी जिस 
अनुपम योग्यता के कारण कलाकार इस सौन्दर्य की सृष्टि कर पाता है, कलाकृति में वह योग्यता 
दो रूपो में परिछक्षित होती है। ब्ास्तीय परिभाषा में उसे हम झिल्प और शैछी कहते हें । कछाकार 
को अपनी अनुभूतियो की अभिव्यक्ति के लिए साधना की आवश्यकता पडती हैं । अपनी साधना 
के फलस्वरूप वह शिल्प और शैली का उपाजंन करता है। कहना न होगा कि इनकी उपलब्धि 
में उसकी अनुभूति का भी पर्याप्त हाथ होता है । किन्तु कलाइति में व्याप्त शिल्प और शैली 
मूलत कलाकार की देन होती है । कलाकृति का पूण आनन्द प्राप्त करने के लिए उसके मर्म तक 
पहुँचने के लिए हमें कछाकृति के कुछ विशेष विधानो वा परिचय प्राप्त करना पडता हैँ । ये विधान 
शिल्प और झैछी के रूप में प्रत्यक्ष होते हे। क्लाकृति को प्रस्तुत करने के ये दोनो प्रमुख साघन है । 
इसलिए इन साधनो का अध्ययन कला प्रेमियों के छिए आवश्यक हो जाता हे । कछा का शास्त्रीय 
अध्ययन या शास्त्रीय रूप इसी अध्ययन का परिणाम हैँ । कलाकृति के साथ कलाकार का कतुंत्व 
और भोकतृत्त्व दोनो सम्बन्ध रहता है । इन दोनो सम्बन्धो को पृथक्‌ करने की कोई सीमारेखा नहीं 
होती है । किन्तु सामान्य जन का केवल भोवतृत्व सम्बन्ध ही होता है । कलाकार सृष्टि करता है, 
उसकी सुष्टि में प्रवेश पाने के छिए उसके नियमों और विधानो की जानकारी आवश्यक है। 
कलाकार के कत्तृ त्व के साथ सम्पर्क स्थापित कर के ही हम कछाक्ृति से अच्छी तरह सम्पर्क 
स्थापित कर सकते हे। इस क्तृ त्व की प्रत्यक्ष रूप में दो दिशायें होती हे, वे है शिल्प और 
इैछी। कलाकार जब कलाकइृति के निर्माण की ओर उन्मुख होता हे तो शैली तुरन्त स्फुरित हो 
उठतीं है। इसके वाद कृति के निर्माण का प्रारम्भ होते ही शिल्प प्रारम्भ हो जाता हें 
शिल्प का कृति के रूप के निर्माण में प्रमुख योग रहता हे। इसी में शिल्प की सार्थकता हैं। 
सामान्य जन जब कछाक्ृति से सम्पर्क स्थापित करनें चलता है तो पहले शिल्प से ही वह प्रभावित 
होता है, क्योकि रूप का आधार शिल्प ही हैँ। रूप, कलाक्ृति में प्रवेश करने का सिहृद्ार है और 
इस सिह॒द्वार की साज-सज्जा का भार शिल्प पर रहता हूँ । कुछ कलाकृतियो में प्रवेश द्वार को खूब 
सजायों जाता हैँ । इस साज-सवार के महत्त्व से इसकार नही किया जा सकता। किन्तु है यह ऊपरी 
चमक-दमक ही । इसका यह मतलव भी नही है कि फूहड घर में कुछा को बसाया जाय। रूप कला 
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का निवास स्थान है। इसलिए कला के अनुरूप ही इसे भी रहना चाहिए। कला के आन्तरिक 
सौन्दय के अनुरूप ही बाह्य सौन्दय की आवश्यकता हें। 

कलाकार जिन अनुभूतियों और भावनाओं को कलाक्ृति में रूप देता हे, वे सब इसी 
दुनिया से आती हे। किसी न किसी देश, काल, वातावरण आदि में ही उनका जन्म होता हे। 
इसलिए जब वह कलाकृति के रूप में व्यक्त होती हें तो उनके साथ ही वह देश, कालादि भी व्यक्त : 
होता है। क्योंकि बिना इनके अनुभूतियाँ व्यक्त ही नही हो सकतीं। अनुभूति के लिए प्रबुद्ध चेतन 
की जितनी आवश्यकता हे, उतनी ही देश, कालादि की भी । तात्पय यह कि अनुभूति का देश, 
कालादि के साथ समवायी सम्बन्ध हे । तो जिस प्रकार कलाकार की प्रबुद्ध चेतना की अनुभूति 

.. पत्थर में उतर आती है, उसी प्रकार उसका समवायी देश, कालछादि भी पत्थर में उतर आता है। 

शिल्प और हौली में ये देखे जा सकते हें। 

उपर्युक्त विवेचन से यह बात साफ हो जाती हे कि कलाक्ृति के निर्माण में अर्थात्‌ अनुभूति 
के अभिव्यक्तीकरण में शिल्प और शैली का महान योग है। इसी प्रकार कलाकृति के उद्देश्य की 
पूति में भी इनसे पर्याप्त सहायता मिलती है। कभी कभी शिल्प और शैली की जटिलता कलाकृति 
की उपयोगिता को नष्ट कर देती है। इसे कलाकार की अक्षमता ही माना जायगा। कोरी अभि- 
व्यक्ति के रूप में ही कलाकृतियों का मूल्य नही है। कलाकृति जितने ही विस्तृत पैमाने पर और 
जितने की सहज-सरल ढंग से दूसरी चेतना में वही अनुभूति जागृत कर देती है, वह उतनी ही 
उपयोगी और सार्थक है। शिल्प और शैली कलाकृति की इस उपयोगिता के लिए उत्तरदायी हें 
किन्तु दर्शक का भी उत्तरदायित्व है। सभी को सौन्दर्यानुभूति प्राप्त होना अनिवार्य नहीं हे। 
सौन्दर्यानुभूति के लिए दशक में भी किन्‍्हीं योग्यताओं की स्थिति अनिवार्य है। शैली और शिल्प 
का यह काम है कि सौन्दर्यानुभूति में कलाकृतियों के स्थूछ उपादानकारण पत्थर आदि को विष्न 
रूप में व्यवधान रूप में न उपस्थित होने दे। 


श्री किशोरीदास वाजपेयी, श्ञास्त्री 
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साधारण चीजों में मनुप्य जब बुछ अद्भुत मोहवना पैदा वर देता है, तो उसे 'कला' 
नाम मिल जाता है। कागज और रग आदि साधारण चीजें हं--सय छोग काम में छाते हू , परन्तु 
पचित्र-ला' उन्ही चीजो वा विशिष्ट प्रयोग हैं। पत्थर साधारण चीज हैँ, पर छेनी के हारा 
उसको दिया हुआ विशिष्ट मोहक-हप मू्तिकला हूँ। शब्द भाषा के साधारण हूँ। जिन शदों 
का प्रयोग हम साधारण जन करते है, कवि भी उन्ही झब्दो को कायम में छाते हे, पर उनके विश्विप्ट 
प्रयोग एक क्छा वय रूप धारण करते हू, उनका वाक्य 'काव्य' बन जाता हूँ, यानी आह्वादक्ता 
बला का मुख्य रक्षण हैँ । इसी आह्वादकता को वाव्य का विश्लेषण करनेवाले आचार्यों ने, उस 
क्षेत्र के लिए 'रस! सज्ञा दी हैं। 

तो, विधिध कल्मएँ हो गईं। आह्वादवता वी दृष्टि से इनमें तारतम्य या उत्कर्पापवर्ष 
का विवेचन सम्भव मही। कारण, किसी को गुलायजामुन में सब से अधिक रस मिलता हैँ, किसी 
को भठरी में और कसी को अफीम में ही | अफीमची से पूछो अफीम वा मजा ! कला के आस्वाद 
में भी यही बात हैं । प० ओकारनाथ ठाकुर को जो रस सगीत में मिलना हैं, वह वाव्य में शायद 
न मिलेगा और श्री मंथिीशरण गुप्त को हम उसके विपरीत पराएँगे। हम इसमें बहस भी न 
कर सर्वेंगे। हाँ, सजातीय कला में वेसा कुछ कहना सम्भव हैं, पर विजातीय या भिन बलाओ 
में आह्वादकता को लेकर कोई तार्तम्य सभव नहीं है। 

कुछ लोगो ने कछा के आघार या उपादान को लेकर तारतम्य (बलाओ में) किया हे, 
पर वह भी गलत है | उपादान की स्थूलता-सूक्ष्मता कलछा के सौन्दय में तारतम्य नहीं कर सकती। 
यदि वैसा होता तो काव्य-क्लछा को सगीत से ऊँचा दर्जा वमी भी न॑ मिलता, क्योकि दोनो का आधार 
शब्द हैं। 

हाँ, उपयोगिता के विशेष गुण से तारतम्य सभव हैँ) यदि आस्वाद के साथ-साथ जीवन में 

कुछ उपयोगिता भी हु, तो सोने में सुगव। आस्वाद, रस या आह्वादकता तो कला' की जान 
ही है, इसमें सन्देह नहीं, पर उपयोगिता से उनमें आपसी तारतम्य किया जा सकता है। यदि 
वढिया घी में आटा भून कर और चीनी मिलाकर आप मेरे सामने रख दें, तो यह कला" नही। 
“बी” और 'चीनी' तो स्वत मंघुर और उपयोगी हँ। आपने क्‍या क्या? हाँ, यदि कोई बढिया 
भिठाई बना कर दें, जो रूप और रस दोनो में विश्येपत लिये हो, तो वह्‌ कला होगी। 
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इसके विपरीत, देखने मे और आस्वाद में बहुत अच्छी चीज बना कर आप दें, पर उस 
में विष का मिश्रण हो, तो वह कला के रूप में बला कही जाएगी। 

“हम उपयोगिता की दृष्टि से कलाओं में तारतम्य की चर्चा कर रहे थे। लोगों ने छलित' 
और, 'उपयोगी' नाम से दो वर्ग कलाओं के किए हे, जो ठीक नहीं। लालित्य तो प्रत्येक कला में 
रहता ही है। वही तो प्राण है। इसलिए, ऐसे भेद गलत हँँ। सभी कलाएँ ललित या सुन्दर हूँ। 
भेद करना है, तो साधारण” और “उपयोगी” नाम के भेद होंगे। स्वर्णकारी साधारण कला हे 
- और स्थापत्य उपयोगी कला है; परन्तु सबसे अधिक उपयोगिता काव्य में हे, जो जीवन को मोड़ 
देने की शक्ति रखता है। इस तरह की उपयोगिता अन्य किसी भी कला में नही है। यदि किसी 
काव्य में ऐसी उपयोगिता न हो, या उसमें विष का मिश्रण हो, तो यह दूसरी चीज हे। मनुष्य 
को प्राणिजगत्‌ का सर्वश्रेष्ठ प्राणी जब कहा जायगा; तो कोई निषिद्ध और पशुप्राय (दो हाथ 
और दो पैर रखने वाले ) प्राणियों को सामने रख कर उस श्रेष्ठता-प्रतिपादन को कुंठित न कर 
सकेगा। मनुष्य' में मनृष्यता' चाहिए। काव्य में वह चीज चाहिए, जिसके लिए उसकी प्रवृत्ति 
हैं। अन्यथा, काव्य का प्रतिरूप ही कहा जायगा। 

सुष्दु शब्द-प्रयोग के कारण ही साधारण वाक्य काव्य” बन जाता हे और यही हें--- 


लेखन-कला 

लेखन-कला का प्रयोग दो अर्थो में हो सकता हे---१. लिखावट की कला और २. 
शब्द-प्रयोग की कछा। पहली कला को कूची-कला की बहन कहेंगे--चित्र-कला' से मेल उसका हे । 
किसी समय इसका भी महत्त्व था। आज भी कई पुराने हस्तलिखित ग्रन्थ नमूने के लिए विद्यमान 
हे। डॉक्टर अमरनाथ झा की लिखावट देखकर मन मुग्ध हो जाता था, जैसे मोती पिरोकर सजा 
दिए गए हों। उस कलात्मक लिखावट के साथ डॉ० सम्पूर्णानन्द जी की या बन्धुवर राहुल जी की 
या भाई श्रीकृष्णदत्त पालीवाल जी या विद्दद्दर श्री रामचन्द्र वर्मा की लिखावट रखकर देखिए, 
कैसा लगता हें? 

यह ऊपरी चीज हू । लेखन-कला का भीतरी रूप या असली रूप हे भाषा का सुष्ठु प्रयोग | 
इसी पर हमें कुछ कहना हूँ । लेखन-कला का उद्भव इस देश में कब हुआ, नही कहा जा सकता ! 
कारण यह कि ऋग्वेद में लेखन-कला का जो रूप हमें मिलता है, उसका विकास होने में युग के 
युग लूग गए होंगे और यह ऋग्वेद उपलब्ध जगत्‌-साहित्य में प्राचीनतम रचना है; ऐसा सबका 
मत है 


लाक्षणिक प्रयोग 


भाषा में छाक्षणिक प्रयोग करना एक कला हे और भाषा की उत्पत्ति के साथ ही साथ 
यह सम्भव नही। गेहूँ की खोज या उपज के साथ ही गुलाबजामुन और मठरी आदि का बनाना 
भी शुरू हो जाना संभव नही ! पहले गेहूँ को उबाहू कर खाना आया होगा, फिर रोटी बनाने की 


झ७४ सम्मेलन पत्रिका 


कला प्रकट हुई होगी, तब पूडियाँ बनाना बहुत दिन वाद आया होगा और कालान्तर में पुए बनाना, 
तब गुलाबजामुन। 

इसी तरह भाषा का जन्म और उसके छाक्षणिव' प्रयोग का हाल समझिए4 ऋग्वेद 
में शब्दों को जो लाक्षणिक प्रयोग मिलते है, उससे हम भारतीय लेसन-बला वी प्राचीनता समच 
सकते है। यह। एक उदाहरण ही हम दे सकते हे। 


अग्नि! का लाक्षणिक प्रयोग 


उस समय देवासुर-सग्राम हो रहा था। आर्यों की ही दो प्रमुस शासाओो में समय हो 
रहा था ! असुर लोग तेज थे और वे देव जनो के नाको दम विए रहते थे ! जाति के नेता चिन्तित 
थे। नेता: नयन बरता है जाति का, अपने पीछे सब को ले चछता हूँ, पर उसके (हिये की) 
आँखें बहुत दूर वी देखें, तय ! 'ऋषिदर्शनात'---ऋषि बह हूँ, जो दूरदर्शो हो। यदि ऐसा न होगा 
तो नेता आगे चलछ कर स्वय कुए में गिरेगा, दूसरो को भी गिरा देगा, जो पीछे चल रहे होगे। 

तत्कालीन समाज के ऋषियो में वेदमत्र दिए---समाज को जागरण दिया। वेदो में सबसे 
पहला ऋग्वेद और उसके प्रथम मण्डल का प्रथम सूक्‍्त हँ--अग्नि-सूकत' और इस सूकत का जो 
प्रथम मत्र हे, उसके प्रथम चरण का प्रथम अक्षर हँ--अग्ति-- 


अग्तिमीडे पुरोहितम्‌ 


अग्नि वा अत्यधिक महत्त्व बतलाया गया हैं। क्या यह साधारण अग्नि हैँ, जिससे हम 
भोजन पकाते हूँ ? यदि ऐसा होता, तो वेद-साहित्य को वैसा महत्त्व कभी भी न मिलता और अनन्त 
साहित्य कारू-बवलित हो जाने पर भी वह आज तक बचा न रहता। मनुष्य उसे छाती से चिपटाएं 
न रहता और सब कुछ सह-खोकर भी त्यागी ब्राह्मण उसे बचाए न रहते। नि सन्देह वहाँ कोई 
चीज हूँ। 

वेद उत्तम से उत्तम छेसन-बठा के भूत रूप हूँ । बहा अत्यधिक छाक्षणिक प्रयोग हेँ। 
अभ्नि' का भी लाक्षणिक प्रयोग हूँ। जब किसी में साहस या तेजस्विता नही रहती, तो कहा जाता 
है---वह तो ठढा पड गया | ” यह छाक्षणिक प्रयोग हें। देवासुर-सम्राम के समय यह उचित न था 
कि ऋषि (कवि) अलग बैठ कर अनन्त की वन्दना-व्यजना में रत रहते और समाज को नप्ट 
होते देखते | तब उन्हें कौन पूछता ? क्यो उन्हें कोई मानता? वे ऋषि थे, उन्होने जागरण दिया 
और सबसे अधिक महत्त्व उन्होने अग्नि! को दिया, जो उस समय आवश्यक था। अग्नि' की पूजा 
करो, आग बुझने न दो। सदा प्रज्वलित रखो और उसमें अच्छी से अच्छी आहुति पडने दो' 
यह वाणी थी। इस वाणी ने समाज को बल दिया। कायरता से प्राण बचा कर भाग खड़े होने 
बालो में भी मर मिटने की भावना आई। इस अग्नि! पूजा ने देश कौ जान बचाई, इज्जत बचाई, 
सम्पदा दी, मुक्ति दी, यही अग्नि-यूजा वा महत्त्व हे। इस मुक्ति-यज्ञ में पशुओ का बध हुआ। 
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'पशु' वही, जिसमें मनुष्यत्व न हो, जो सबको खा जाने पर तुला रहे, जिस पर समझाने-बुझाने 
का कोई असर न हो ! ऐसे पशुओं का मुक्ति-यज्ञ में वध अधर्म नहीं धर्म है। परन्तु ऐसी सामूहिक 
अग्ति-पूजा 'मंत्र-पूर्वक' होनी चाहिए; पूरी मंत्रणा-विचारणा के अनन्तर ही वह चाहिए। 'मंत्र- 
हीन' यज्ञ मुक्ति न देकर और कड़े बच्चन में डाल सकता हे और वह (मंत्रहीन) पशु-बव यज्ञ' 
नहीं; बहुत बड़ा पाप है। जोश में होश कायम रखना जरूरी है, नही तो फल उल्टा |. 

यह सब वेदों में है । सुन्दर लेखन-कला है। कालान्तर में लोग वह्‌ सब भूल' गए और 
आग तथा पशु आदि का वाच्य अर्थ ही लेने लगे ! बड़ी-बड़ी व्याख्याएँ ऐसी की गई और विधान 
बनाए गए। समय के फेर से ऐसा होता ही है ! यह बीसवी शताब्दी तो प्रकांश का यग हे न ! 
परन्तु इस समय भी तो 'त्रिवेणी' का अर्थ तीन नदियों का संगम' मान रहे हैं। वेणी' को नदी का 
पर्य्याय आज भी विद्वान्‌ लोग भी मान रहे हें और उस कल्पना के आगे सिर झुका रहे है कि सरस्वती 
यहाँ गंगा-जम्‌ता से मिलती थी, जो लुप्त हो गई है। सरस्वती बेचारी इधर कभी आई नही ! 
कहीं बहती थी और लूप्त भी हो गई पर उत्तर प्रदेश में तो कभी नही आई ! गंगा और यमुना 
का संगम। दो प्रवाह (दो वेणियाँ ) पृथक्‌-मुथक्‌ और तीसरा प्रवाह या वेणी सम्मिलित-संगत- 
रूप यों जिवेणी' सामने हे; परन्तु फिर भी सरस्वती की कल्पना ऐसी रूढ़ कि ज्ञात-गरिमा बन 
वेठी ! बस, इसी तरह समझ न रहने के कारण कुछ का कुछ समझ लिया जाता है और फिर अपनी 
समझ के अनुसार व्याख्या की जाने रूगती हे! वेदार्थ करने-समझने में भी यही कुछ हुआ हे। 

परन्तु लेखन-कला का विकास अवरुद्ध न हुआ और विविध उत्तम काव्य संस्कृत में 
प्रकट हुए। हम' अपनी उस प्राचीन लेखन-कला से आज कितने आगे बढ़े हुए है, यह देखने की 
बात है; पर हम इस संबन्ध में यहाँ कुछ न कहेगे।' 





१. “अश्नि' तया यज्ञ! आदि के सस्बन्ध मे अधिक जानकारी के लिए सेरी “मानव- 
धर्मे-मीमांसा' देखनी चाहिए। “लेखक 


डॉ० लक्ष्मीनारायणलाल 





उपन्यास कला की आंतरिक समीक्षा 


कला-समीक्षा के क्षेत्र में जो स्तरहीनता व्याप्त हे, उसका प्रत्यक्ष दुप्परिणाम यह 
हुआ हू कि वठा के वास्तविक प्रतिमान और मूल्यावन-दृष्टि में धीरे-धीरे परिवर्तन उपस्थित 
हो रहा हैँ। स्प्रहीनता से तात्पय है, कला को उसके सम्पूर्ण व्यक्तित्व और प्राणत्व में न देखबार 
केवल उसे बाह्य दृष्टि से देखना। उसे केवल मनोनीत तत्त्वो में अलग-अलग बाट बार अध्ययन 
बरना। अब्ययन भी वह जो आनरिक दृष्टि से कृतित्व वी आत्मा को बाघ कर नही चलती, वरन्‌ 
उसे केवल वला (?) समझ वर चलती है। (जैसे वा, केवल वाह्ममित्ति हे । ) फलत' यह 
अध्ययन, कला को, उसके प्राणत्व से अमपृक्त होकर, प्रायः नियमो, फार्मूलो और सिद्धान्तो के 
आधार से चलने लगता है। 

समीक्षागत दृष्टिकोण के इस विघटन के पीछे अनेक कारणो में से प्रत्यक्ष और अति- 
समीप करण यह रहा है कि, जब से उपन्यास, कहानी, नाटक और कविता आदि साहित्य की ये 
भावपरब, रसपूरित विद्यायें व्यापक अव्ययन और अव्यापन के क्षेत्र में उतारी गईं, तब से स्वे- 
भावत उन्हें सिद्धान्त और अध्ययन! “विचार और विवेचन' यहा तक कि नोद्स और कुजियो 
तक के स्तर पर आना पडा क्योकि व्यापक प्रइन हो गया पढाने और अध्ययन का, तथा स्वगतत 
पठन और जात्ममनन का प्रश्न गौथ हो गया। और रसग्राही वृत्ति से देखने मौर पढने की तो फिर 
बात ही नही उठती। इस प्रक्रिया का परिणाम यह हुआ कि कला कृति की आतरिक्ता, उसके 
प्राणत्व को भुलाकर, केवल उसके दरीर को ही सव कुछ समझकर लोग सतुप्ठ होने छगे। 
इससे समीक्षक, अध्येता, अध्यापक और विद्यार्यी--इन सव का माय सरल हो यया। समीक्षक 
और अब्येता कृतित्व के अन्तगत जो मूल है, जो मानवीय जावेदन है, तदनुसार जो अकंथ और सूक्ष्म 
हैं, जो केवल अनुमवगम्प हूँ, उसे स्वभावत' त्यागकर उसके वाह्य की कहानी कहने बैठ 
जाता हूँ। 

में यहाँ इस प्रश्न को उपन्यास कला के अध्ययन के स्तर से उठाना चाहता हूँ। प्राय 
आलोचको और अब्ण्ताओ की दृष्टि में उपयास कला की परिधि और व्यापकता, मूल्याकन 
उसकी रस प्रवणता इन्ही रेखाओ में सपूण है । 

प्रारम्भ होता है, उपन्यास की सज्ञा से । यह बब्द कहाँ से आया? अग्रेजी में इसका 
अनुवाद वया हे ? और उसका मूल कहाँ है ? शब्द व्याख्या में कही सस्कृत वा प्रत्यक्ष-प्रच्छत 
सहारा मिल गया तो फिर क्या है सब कुछ प्राप्त हो गया-- 
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१. उपपत्तिकृतोह्मर्थ: उपन्यासः प्रकीतितः॥'. 
>८ ४2 ८ 
२. उपन्यशसः प्रसादनस्‌ 


अर्थात्‌ अर्थ को उसके युक्तियुक्त अर्थ में प्रस्तुत करने को तथा प्रसन्नत।-प्रदायक कृति को उपन्यास 
कहते हें।' 
इसके उपराच्त' उपन्यासकुछा का व्यावहारिक अध्ययन प्रारम्भ हो जाता है। पहले 
उपन्यास के तत्त्व: कयावस्तु, कथानक, निर्माण, इसके प्रकार और इसकी हशैलियां और इसकी 
प्रकृति तथा योजता। कथानक कैसा हो ? उत्तम और निक्ृष्ट कयानकों की पहचान और उन पर 
अलग अलग न्याय और उनके मूल्य। कथानक निर्माण के सिद्धान्त और तियम |... 
दूसरा तत्त्व: पात्र और चरित्रचित्रण, चरित्र निर्माण, इसके प्रकार और इसकी भी 
विभिन्न शैलियाँ और धर्मितायें। चरित्रों का वर्गीकरण, चरित्र कंसे हों, पात्रों के चयन और उनके 
नियम-सिद्धान्त। चरित्रों की प्रकृति, स्वभाव और व्यक्तित्व-यथार्थ और आदर्श। 
फिर तीसरा तत्त्व: शैली, शैली क्या हे ? कैसे लायी जाती है ? श्रेष्ठ और निकृष्ट शैली 
के दो-चार उदाहरण। इसके भी सिद्धानत्त और नियम । संगठन, व्यवस्था, क्रम और संगति आदि 
गुणों की चर्चा और उनके सिद्धान्त और चौथा तत्त्व, कयोपकथन, भाषा आदि । भाषा के नमूने, 
और कथोपकथन कैसे हों, इनके कुछ उदाहरण | फिर देश-काल-परिस्थिति तया वातावरण -- 
इस तत्त्व पर प्रकाश और नियम-सिद्धान्त की व्याख्या। और अंतिम तत्त्व, उद्देश्य : राजनीतिक, 
सामाजिक मनोवैज्ञानिक उद्देश्यों के विवेचन और विश्लेषण। उद्देश्य तत्त्व के अन्तर्गत विभिन्न 
वादों की विवेचना और सिद्धान्त-प्रतिपादन। 
और उपन्यासों के प्रकार इसके अच्तर्गत व्य॑विबय, उद्देश्य और शैली के आधार से 
उपन्यासकला के समूचे व्यक्तित्व के समझने का दावा करना---संक्षेप में उपन्यासकला की यही 
कसौटी हैँ और इल्हीं रेखाओं में उपन्यास अभिव्यक्त हो जाता हे। और इसके परे उपन्यास में 
कुछ शेप नही रह जाता। 
उपन्यास कला क्‍या, समूचे कला प्रकार की ऐसी विवेचन-परम्परा और उससे संबंधित 
सिद्धान्त और अध्ययन को देखकर कभी-कभी केशवदास की कविप्रिया' और “रसिक प्रिया' 
की शिक्षाओं और नियम-सिद्धान्तों का स्मरण हो जाता है। के 
ये कला समीक्षक-अव्येता दुर्भाग्यत: यह भूल जाते हे कि हर कला में अपना काव्यत्व 
होता हूँ । और वह काव्यत्व ही उसकी कला है, उसका धर्म और प्राण है। उसे छोड़कर अदेख 
कर उसमें जो कुछ वाह्मदृष्टि से नजर आता हे, वह महज उसकी अनुकृति है और जो कृति हे, 
उसको देखने तथा अनुभव के लिये वास्तविक आँख और हृदय चाहिए । 
___ उस जकथ और सूक्ष्म की अभिव्यक्ति में, उसे परिभाषा और विवेचन की भाषा में वॉँधने 
के लिये अपने-अपने युग, देश-काल के प्रायः सभी क्ृतिकारों ने प्रयत्न किया है, पर वह सत्य कमी 
है. 
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भाषा में अभिव्यकतत नहीं हो सका हे। भाषा अधूरी हे, क्योकि उसे तो स्वयं अभिव्यक्ति की 
अपेक्षा हेँ। 
कला और अभिव्यक्ति का मौलिक प्रश्न ही यही हें---हम कभी वह सम्पूर्ण नही लिख 
पाते, जिसका अनुभव करते है और जिसे लिखना चाहते हूं । इससे भी आगे जहा उपन्यास कला का 
उद्देश्य हैं, 'काव्यात्मक सत्य का अकाव्यात्मक वक्‍तव्य' (एलीजावेथ वोवेंन) वहाँ इस कला वी 
गरिमा और उसके मूल्याकन का प्रइव और भी गुरुतर हो जाता हे । 
उपन्यास को उसके आतरिक पक्ष से अछय करके या उसे त्यागकर उसे केयछ नीरस कला 
तत्त्वो के सगठित रूप में देखना कला के प्रति अधम हूँ । इस अधम के मूल में दो मोलिक सत्य समा- 
हिंत हैं। प्रथम, हम आज अपनी स्तरहीनता और आतरिक दृष्टि विहीनता के फलस्वरूप, अथवा 
अपनी सुविधा के बपरण उपन्यास कला को तत्त्वो में बिखेर कर देखते हे, उसका वर्गीकरण कर 
देते है, उसे अनेक प्रकारो में रख देते हे---यह कयावस्तु, यह चरित्र, यह शैली, यह उद्देंहय, यह उप- 
करण, यह यथाय, यह आदर, यह शिल्प और दूसरी ओर यह ऐतिहासिक उपन्यास, यह वैज्ञान 
निक, यह जासूसी, यह यौन सवंधी, यह साम्यवादी और यह मनौवैज्ञानिक, यह्‌ आचलिक--- 
पर ये सब अध्ययन जनक, वाह्य दृष्टि परक वर्गीकरण और विवेचन हे जो अधूरे हे, असगत 
हैँ । उपन्यास कला वया, कसी भी कला प्रकार के प्रतिमान के विरोध में जाने थाली ये दिशाएँ 
कला के मूल रूप और धर्म में मसगति और गलत मूल्य विवासित करती हूँ । एक जीवित आकर्षक 
रगविरगी तितली को पकडकर आप कहेंगे, यह तो महज पख ही पख हे---फिर जब आप इसका 
भूल्याकन करने चलेंगे तो उसे एक-एक तत्त्व में नोच-नोच कर देंखेंगे, फिर आप उस पर अपना न्याय 
ओर सिद्धान्त लागू कर देंगे। कितनी निर्मम प्रक्रिया है यह किसी जीवन्त कलात्मक सृष्टि के 
मूल्याकन के प्रति। तितली का हर पख, हर रोयाँ एक दूसरे से अविभाज्य हैँ, उसके पस का प्रत्येक 
रण, प्रत्येक चमक, हर छोटी सी छोटी रेखा, विन्दु एक दूसरे से अविच्छिन्न है और सब मिलकर 
उसके प्राण से, सम्पूण अतस से उद्भूत हे--ठीक इसी तरह उपन्यासकलछा क्‍या किसी भी कला 
का सम्पूण रूप अपने आप में एक है, अविभाज्य है। सब ऐसा मिला-जुला हे कि आप अगर 
उसमें से तनिक भी अछग करना चरहेंगे तो सब मिट जायगा--रस पहले स्ग वाद में और चमक 
आपके निर्मम हाथ के धब्बों से। 
उपन्यासकला वस्तु नही हे, पदाथ नही है, जिसे आप तोड-तोड कर, वाट-बाँट कर, विखेर- 
विखेर कर देख सकते हूं । अगर आप ऐसा करते है तो स्व॒भावत' आपके हाथ पख-पदाय ही आयेगा, 
मनहर तितल्ली न आयेगी। 
दूसरा सत्य कला की मूल प्रकृति से सबन्धित हूं । कलाकार कलाक्ृति क्यों बनाता हूँ ? 
कलाकार के अतस्‌ में जो अशाति और विक्षोम है, समवत उस पर विजय प्राप्त करने के लिये 
वह कछा का सृजन करता है। तमी कला और सृजन की निष्ठा, आत्मबोध और आत्माभिव्यक्ति 
मे सब कला के अविभाज्य चरण हूँ , इन्हें सृजन-अक्रिया की अविच्छिन्न दशाएँ भी कह सकते ह । 
यहा इस सदभ में कलाकार के विजय से तात्पये है अशान्त-विक्षुब्ध अतसू की वाह्य सप्रेषणीयता 
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स्व से पर घरातलू तक मानवीय आत्मान्वेषण की गति। यह आत्मान्वेषण जितने गहरे, घनी- 
भत स्तर तथा अर्थ तक पहुँच पाता हे, कछा उतनी ही मानवीय आवेदन और गरीमापूर्णं स्थिति 
को प्राप्त होती रहती है, और मानवता के शाइवतमूल्यों से अभिभूत होती चलती ह। गोरा 
गोदान', शेखर एक जीवनी” वार एंड पीस' कब्राद्से केमेजोब' वी वेयर ऑफ पिती' मदाम 
बावेरी' विदरिंग हाइटसा आदि उपन्यासों की कला उक्त सत्य के उदाहरण हं। 
इन उपन्यासों की कला-समीक्षा में, अध्येताओं ने जो तत्वगत, नियम' और सिद्धान्तगत 
फार्मूले निर्धारित किये हैँ, उनसे कोई साम्य नहीं है और न उन चौखटों में इनकी कला बाँधी 
ही जा सकती है। वस्तुतः कला अपनी मूल प्रकृति में जहाँ अपनी आदिम' परम्पराओं की जड़ 
से लूगी हुई है, वहीं यह सारी परम्पराओं, नियम और सिद्धान्तों को अस्वीकार भी कर देती हे-- 
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कलाकार के विषय में जो यह सत्य लागू है कि वह क्रांतिकारी व्यक्ति हैं, वस्तुतः यह उसकी 
वास्तविक और जीवन्त कला की अनिवाये प्रक्रिया है, जिसके फलस्वरूप कलाकार को “रिबेल 
की संज्ञा मिलती है । 
इस स्थिति में उपन्यास कला की समीक्षा निर्धारित तत्त्वों, नियमों और सिद्धान्तों से करना 
और कला-समीक्षा का एक प्रतिमान निर्धारित कर देता और उसी प्रकाश में उपन्यासों को देखते 
रहता कितना असंगत हे। कला में अनुभूति है, कल्पना हे और इनसे भी ऊपर एक दृष्टि होती 
है, वस्तुतः यही कलाकृति का आंतरिक क्षेत्र ह---इसी का रसबोध और इसी का पाठक द्वारा 
रसास्वादन कराना अर्थात्‌ कृति से पाठक तक इसका संप्रेषण ही कला की मूल और आंतरिक 
समीक्षा हे । 
हिस्दी में इस प्रकार की आंतरिक समीक्षा के अभाव से जो क्षति उपन्यास-नाटक आदि 
क्षेत्रों में हुई है, वह बहुत ही चिन्त्य है । इससे हिल्दी उपन्यास को वह धरातल और स्थिति नहीं 
ज्ञात हो सकी हे, जिससे वह अपने आप को विकसित करके अन्तर्राष्ट्रीय स्तर को सहज ही प्राप्त 
हो सके। इन दृष्टियों से हिन्दी के, और कुछ हद तक भारत के, उपन्यास लेखकों की यथार्थ 
चेतना अथे विकसित हो रही है । इसका एक कारण ह---हमारे लेखकों की उक्त चेतना का शिक्षण 
कर सकते वाली संस्थाओं या परिस्थितियों का अभाव।” 
. किसी कलाकृति के निर्माण, अथवा उपन्यास विशेष की रचना में, इस तरह से यूग 
विशेष के निर्माण में अनेक वहिरन्तर धाराओं, स्थितियों और शक्तियों का हाथ रहता है। इस- 
लिए कृतित्व की समीक्षा, कला की समीक्षा सामान्यीकरण अथवा निर्धारित नियम-फार्मलों के 
स्वर से नहीं किया जा सकता। उसके लिप्रे उन आंतरिक शक्तियों और सप्राणता का अच्वेपण 
करना होगा, जो इृतित्व में अदेख हे, अकथित हे, पर उसी की अमिट गूंज, स्थायी रस सर्वत्र 
हैं। समीक्षाकार की भाषा में उत्तरोत्तर वादों' की संख्या बढ़ती जा रही हैं, पर कलाकृति की 
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आतरिक पकड उसकी सूक्ष्म-मूल प्रेरणा उसकी मुट्ठी की पकड में नही भा रही है। इसके कारण 
दोनो तरफ है। ऋृतित्व में एक पस्पेक्टिव' दृष्टि उन्पयासकार की होती है, जिसे रचना का 
उत्स या प्राण कह सकते है, इसका यहाँ बेहद अभाव है। और जो दृष्टि यहाँ दो एक लेखको में 
अधंसत्य, या अर्घ विकास कम में मिलती भी हैँ, वह अपने आपसे भोग कर अयवा अतस्‌ की पीछा 
या वेदना से पूण जनित नही है, उस पर किसी न किसी स्तर से श्रत्यक्षत' विदेशी दृष्टियो का 
प्रभाव है। परिणामत जो कुछ है भी वह अस्पप्ट है । विरोघामास से त्रस्त हैँ--और यही कारण 
है कि जो दृष्टि वह अपनी रचना से हमें दिखाना चाहता है वह विश्वसनीय एव प्रेषणीय नही हू । 
दूसरी ओर समीक्षब'या अध्येता वर्ग की दशा है पहले से वदत्तर--वहदृष्टि विहीन, अलग-अछूग 
राजनीतिक धाराओ की गुलामी अपने सिर पर रखे हुए है । उसकी दृष्टि में व्यक्तिगत रागद्देप, 
प्रतिस्पर्द्ा आथिक और सतही उद्देश्य घुले मिले हे । परिणामत' वह कलाकृति को वाह्मदृष्टि से 
देखने का आदी हो गया ह। लेखक की दृष्टि से उसकी दृष्टि मिल सके, या वह उसे पकड सके 
यह उसके लिये कठिन है । और वह चिन्तक की भाति अवविकमित दृष्टियो वाले लेखको को अपनी 
समीक्षा से विकास दें सके, अपने चिन्तन से उसे स्पष्ट दृष्टि दे सके, अपनी रसदायिवी, प्रेपणीय 
सवेदना से लेखक को मार्ग दे सके, यह तो आज असभव ही हो रहा है। वस्तुत' मूल प्रदन यह है 
कि हमारे यहाँ उस कोटि का मौलिव' चिन्तक आज कही है ही नही--किसी भी क्षेत्र में, क्या 
राजनीति, क्या साहित्य, क्या धम। 
सम्पूण ब'छाओ में, विशेषकर उपन्यास कला में प्रकृतिवाद (गब0ण शा) 
प्रभाववाद (॥फ<5थअण्राआा)) यथाथवाद (एेल्शाओा ) प्रतीकवाद (5%ग्रॉ०णाआ ) 
आदश्शवाद (70८४७आ॥) समय-समय पर समीक्षाकों द्वारा दिसाये जाते है और 
कलाकृतियों मे हम स्वयं उनके दर्शन और रसास्वादन करते हें । पर ऐसा कैसे और क्योवर 
होता हैं, उपन्यास कछा इस तरह बहुमुखी प्रयास और. प्रयोग क्यो बस्ती है, इसीका। मथन और 
उत्तर कला की आतरिक समीक्षा हूँ।' ऐसी रचनात्मक और अपने आप मे सृजनात्मक समीक्षा जो 
एक ओर कला के अन्तप्रेयाण का पथ दिखाती है, अ।र दूसरी ओर उसके मूलरहस्य से हमें सुपरि- 
चित करती चलती है। उससे कृतित्व का हर अथ हर दिशा हुर प्रसग अपने आप इस तरह मुखरित 
हो जाता हूँ, जैसे पराग-सुगधि युक्त पुष्प, पखसहित प्राणवान तितली। 
उपन्यास अपनी विकास-यात्रा मे आइचर्यजनक उन्नति वर गया। जितने प्रयोग, जितनी 
शैलिया इसके अन्तगत विकसित हुईं, उतनी अच्य क्षेत्र मे नही। इसके बावजूद आज परिचिम में 
यह प्रश्न उठ रहा हूँ कि उपन्यास क्षेत्र में इतनी प्रयोगशीलता और परिवतन के कारण इस कला 
की दयनीय दशा हो गयी हूँ । आज कहा जाने रूगा हे कि उपन्यास मे गतिरोध उपस्थित हो गया 





१ आधुनिक कथा साहित्य और मनोविज्ञान' नामक पुस्तक में डाक्टर वेवराज उपाध्याय 


ने इस महत्वपूर्ण दिज्ञा में 'उपयास कला का अन्तप्रंयास-अध्याय के अन्तर्गत उल्लेखनीय कार्य 
क्षिया है। 
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है, इसकी शव परीक्षा होनी चाहिये । यह कला द्रतगति और संश्लिष्ट जीवन और उसके अस्तर्मन 
के कोष्ठों और तहखानों में उपजती हुई समस्याओं और गतियों का प्रतिनिधित्व और अभिव्यक्ति 
नहीं कर पा रही है । यद्यपि दूसरी ओर संसार के प्राय: हर देश के वर्तमान लेखक ऐसे संद्लिष्ट 
और उलझे हुए जीवन की अभिव्यक्ति में एक से एक प्रयोग करते चल रहे हें। यही नही पश्चिम 
में, उपन्यास कला में उपस्थित गतिरोध से लड़ने और उस पर विजय प्राप्त करने के लिये 
एक से एक आइचरयजनक सफल प्रयोग हो रह हें । कल्पना, पौराणिकता के तत्त्व स्थापना में 
हक्सले', उद्धत पौरुष और स्थुल उपकरण की प्रतिष्ठा में अर्नेष्ट हमिव्गवे” का उदाहरण हेवरी 
ग्रीन की तादृश्यवादिता ( ि&एशंआएआ ) वर्जीनियाउल्फो का सत्य को सत्य के रूप में 
कह सकने का दावा, जेम्सज्वायस' का स्वच्छन्द मनोविश्लेषणात्मक' चित्रों का निदशन ये सब 
भी एक से एक उदाहरण हैं।.._ 

पश्चिम के इस प्रयोगकालीन दिद्या में कथा की स्थूलता का त्याग, तथा जीवन की कम-से- 
कम अवधि को उपन्यासकाव्य में बांधने का सबल प्रयास प्राय: स्पष्ट होता चल रहा है । जेम्स- 
ज्वायस” के पुलिसिस' नामक उपन्यास में एक व्यक्ति का केवल चौबीस घंटे का जीवन लिया 
गया ह। वर्जीनिया उल्फ के प्रसिद्ध उपन्यास मिसेज डालोबाई' में केवल तीन घंटे की जीवन' कथा 
है आदि आदि। इस अत्तेप्रयास से यह तो स्पष्ट ही है कि परिचिम में उपन्यास कला मनुष्य के 
अन्तर्मन के अभेद्य तहखानों में फंस रही है और वस्तुतः यहीं से उसका गतिरोध भी 
स्वाभाविक हैं। 

हिन्दी उपन्यासकला में भी आइचययंजनक उन्नति हुई है और इस क्षेत्र में निरन्तर प्रयोग 
हो रहे है । इस हालत में इसे निश्चित नियमों में बांधकर देखते रहने का अभ्यास समीक्षा-धाराओं 
को कुंठित कर रखना है। उपन्यास, कहानी नाट्यकलासम्बन्धी आलोचना-पद्धति और उसके 
सम्पूर्ण विकास को देखकर आज कोई भी कह सकता हे कि समीक्षाशास्त्र, आलोचना की धारा, 
कृतित्व की अपेक्षा बहुत पिछड़ी हुई है और पिछड़ती चली जा रही है । कला समीक्षक अपनी उत्तरो- 
त्तर चिन्तना से हमें उचित और अनुचित क्या बता सकेगा ! (सौन्दर्यदृष्टि या 'पर्पेंक्टिव” देने 
की वात ही नही उठती ) जबकि वह अपनी समीक्षागत, आलोचना शैलीगत रूढ़ियों में आवद्ध 
रह कर कृतिकम से वहुत पीछे छुटता जा रहा है । 


इघड सम्मेलन-पत्रिका 


जनता की पार्ंमेट (पचायत) 


इतना ही नहीं वरन्‌ उस समय की जनता की पालंमेटरी प्रवृत्तिया (पचायतें) भी 
मदिरों में ही हुआ बरती थी। इसके लिए मदिरो में “अवकूय” नामक चतुप्कोण समाखड बनाये 
जाते थे। इस प्रवार उस युग में मदिर प्रजा-जीवन के हृदय रूप थे। और जीवन की सभी नाडियो 
में उस हृदय की घडकन द्वारा गति प्रदान कराने के उद्देश्य से ही मदिर की दीवारों पर सार्वजनिक 
लेख उत्कीण करवाये जाते थे। क्योकि ऐसे स्थानों में किये गये प्रकाशन समस्त जनसमूह में प्रचा- 
रित हो जाते थे। यही नही वरन्‌ किसी भी विपय के ज्ञान का प्रचार मदिरो-द्वारा अत्यत विस्तृत 
रूप से विया जा सकता था। उन मदिरो के शिलालेख केवछ उस युग की प्रजा के लिए ही नही 
बरन्‌ भविष्य में मी उनका उपयोग करने वाली जनता के लाभार्य लिखे जाते थे। इस प्रकार बडे 
से बडे जन समूह को भी जानकार बनाने विषयक प्रकाशन ब॥ सिद्धाल्त ययार्ये रूप में व्यवहृत 


होता था। 


सुविकसित कला 


प्राचीन दक्षिण भारत के शिलाछेखो की प्रसिद्धि में मी एक विशेषता थी। इन लेखों को 
अक्ति करने में अत्यत सूक्ष्मता-पूवक' सावधानी रखी जाती थी। प्रसिद्धि व एक आदर्श कछा और 
साधन-विकास भी निश्चित किया गया था। उन शिलालेसो से ज्ञात होता हूँ यिः जब-जब उन 
देवालयो का पुनरुद्धार किया जाता, तब-तव उन मदिरो की दीवारो पर छंगे हुए शिलालेखो की 
अतिलिपिया भी वी जाती थी और उन्ह मन्दिरो के तलवर में सुरक्षित रस दिया जाता था। 
इस प्रवापर उस युग की ही नही, वरन्‌ भविष्य काल की जनता के लिए भो जानकारी देने वाले 
साधन नप्ट या खडित न होने देने की सावधानता इस प्रणाली में निहित थी। और यह सूय-चढद्र 
का अस्तित्व रहने तक उम प्रसिद्धि (ख्याति) को चालू रखने विषयक उनकी भावना के अनुरूप 
ही थी। वह प्रसिद्धि (प्रकाशन) क्षणिक नही वरन्‌ स्थायी थी। साथ ही इससे उनके प्रकाशन या 
प्रचार वी भावना की विशेष कलात्मक प्रतीति भी होती थी। उन्हे इस बात का पता था कि 
प्रचार या प्रसिद्धि को शाइवत रूप प्रदान करना, हमारा घामिव कर्तव्य है। 
इतिहास के आलेखन 

उस युग के विग्रही अथवा शञात समय के छोक-जीवन के चित्र या घटना-अ्सग, राज- 
नीतिव-प [त्तिया, आर्थिक-सिद्धिया, सामाजिक-प्रगति या सास्क्ृतिव-विकास के लेखों का भी 
इन शिलालेखो में समावेश होता था। राज दरबार में होने वाली घटनाओ या प्रजा से सम्पक 
रखने वाडी विविध प्रवृत्तियो और नागरिको के व्यक्तिगत या निजी कार्यों का खुछासा भी इन 
शिलालेसा में स्थान पा जाता था। इन समस्त सावजनिव” एवं उपयोगी विपयो की प्रसिद्धि वे 
रहिए यही एक उत्तम साधन था। इस प्रकार के अलिखनो का “कोलवेदी कोल्का” के रूप मे मिर्देश 
क्या जाता था। विवरणो की प्रसिद्धि में जनता को तात्कालिक जानकारी कराने का हेतु समा- 


प्राचीन भारत की प्रकाशन-कला ३८५ 


विष्ट था। इस प्रकार के एक खास शिलालेख में एक व्यक्ति ने अपना ऋण चुकाने विषयक 
उल्लेख भी किया है; जिसकी आधुनिक अदालती नोटिस या कानून की दृष्टि से जारी किये गये 
इश्तहारों के साथ भलीभांति तुलना हो सकती हे । 


विशेष सरकारी अधिकारी 


इन शिलालेखों से ज्ञात होता हे कि इस प्रकार की जानकारी उत्कीर्ण करने का काम 
'युगावेटी' के रूप में परिचित एक विशेष अधिकारी को सौंपा जाता था। यह पद वर्तेमानकालीन 
प्रकाशन-विभाग के अधिकारी के पद जैसा ही था। उसकी ओर से आज्ञा दी जाती और शिलालेख 
के पूर्ण रूप से खुद जाने तक इस कार्य को संपन्न करने के लिए भी वही जवाबदार रहता था। उस 
थुग के दरबारी नौकरों की सूची में युगावेटी' का समावेश किये जाने के भी प्रमाण मिलते हू। 
इससे सिद्ध हे कि प्राचीन' काल मे प्रकाशन-अधिकारी का पद बड़े ही महत्त्व का था । 

इस प्रकार यह प्रमाणित हो जाता हे कि प्रकाशन, प्रसिद्धि या प्रचार कला का आधुनिक 
आविष्कार हु नही है, वरन्‌ हमारे पूर्वेज भी इससे सुपरिचित थे । श्राचीन दक्षिण भारत में तो 
प्रकाशन का महत्त्व संपूर्ण रूप से ही स्वीकार किया गया था। अलबत्ता भूतकाल में इस सम्बन्ध मे 
दी जाने वाली सुविधाएँ और स्वीकृत पद्धतियाँ आधुनिक सुविधाओं और प्रणालियों से भिन्न हो 
सकती हे । कितु प्रसिद्धि और प्रकाशन के लाभो को उस समय में भी स्वीकार किया गये था, इस 
वस्तुस्थिति से इनकार नहीं किया जा सकता। उस यूग में भारतीय जनता की सिद्धियाँ विविध 
प्रकार की और महत्वपूर्ण थी। कितु प्रकाशन के क्षेत्र में तो वे सचमुच उल्लेखनीय ही थी । 


श्री श्रोधर शास्त्रों 





छाया-चित्र (फोटोग्राफी) कला 


सन्‌ १७२७ ई० में जमन वैज्ञानिक हनेम्यान, स्वूल्ज एक दिन सिल्वर नाइट्रेड में सडिया 
मिट्टी मिला रहे थे। उस सम्मिश्रण में खिटवी से सूर्य की किरणों की रोशनी पड रही थी, जिससे 
सम्मिश्रण धीरे-बीरे काछा होता जा रहा था। उसका बदलता हुआ रग देख कर डक्टर ने उस 
पर प्रयोग करना आरम्भ किया। वह वार-वार उस सम्मिश्रण को सूये की रोशनी के सामने 
रखने लगे । अन्त मे वह इस निप्पर्थ पर पहुचे वि' सिलपर नाइट्रेड और खडिया मिट्टी वे सम्मिश्रण 
पर सूर्य की रोशनी का प्रभाव अधिक पडा बरता है। 

कहा जाता हँ कि उसी समय लन्‍्दन के एक वैज्ञानिक छुउईस्‌ भी इसी वियय पर प्रयोग 
कर रहे थे, किन्तु १७८१ ई० में उनका अचानक देहावसान हो गया। उनके प्रयोग के सभी 
कपगजात और उनका फार्मूला इस्ट्रोरिया निवासी “जोसेफत्रेजडउड” के अधिकार में आया। 
उसी अवसर पर उनके सहायक चैसहोम ने उनके समक्ष छाया चित्र का विपय प्रस्तुत विया। 
डॉ० वेजउड के एवं छड़के थामस को जब अपने पिता के अनुसधान क। पता चला तो उन्हीं के 
फार्मूले के आधार पर वह चल चित्र निर्माण करने में लग गये। 


निर्माण की पद्धति 


थामस ने पह़े मुछायम कागज की दफ्ती पर सिल्वर न/इट्रेड का सम्मिश्रण चढामा, वह्‌ 
लेप सूय की रौशनी पाते ही तुरन्त काला हो गया। छाया में रसने से वह धीरे-घीरे काला पडता 
था। इसके बाद थामस ने एव' बडा सन्दूक बनाया, उसके मुँह पर जह। से सूय की रोशनी अन्दर 
जाती थी, एक लेंस छगा दिया। इसके वाद उसवे उपर उस दफ्ती को रख दिया। उसने यह भी 
देखा कि दफ्ती पर कोई दूमरी चीज रख देने से रसी हुई वस्तु के चारो ओर रोशनी पडने से 
कालापन छा जाता था और उस वस्तु के नीचे का स्थान ढक रहने के कारण सफेद वना रहता था। 

इस तरह थामस मतुप्यों के मुस की सूरतें, कीडो-मकोडो की रेखाएँ बनाने छग गये। 
लेकिन ऐसी रेखाओ पर जब बाहर की थोडी भी रोशनी पडती तो वे स्थान घुधछे पड जाते थे, 
और कुछ दिना बाद बिल्दुछ काले पड जाते थे। इसके बाद उन्होने उस प्रकार के रेसा चित पटा 
को बार-बार पानी से धोया, छेक्नि फिर भी सिल्वर नाइट्रेड के सम्मिश्रण को वह स्थायी न 
बना सके। 
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लगातार प्रयलशील थामस ने सन्‌ १७९९ ई० में “ह्वाइयों” का आविष्कार किया। 
आजकल चित्र को स्थायी बनाने के लिए यही पदार्थ काम में लाया जाता हे, लेकिन निरन्तर 
अध्यवसाय और कठोर श्रम करने से थामस का स्वास्थ्य क्षीण होने लगा और सन्‌ १८०५ ई० में 
सिर्फ ३० वर्ष की उम्र में उस महान्‌ वैज्ञानिक का देहावसान हो गया। 


आविष्कार का विकास 


थामस के उस आविष्कार से यूरोप की आंखें खुल गयी। १८१४ ई० में फ्रांस के एक 
सैनिक “जोसेफ निकोलूसनिस्‌” का ध्यान विशेष रूप से इस आविष्कार की ओर आक्ृष्ट हुआ। 
उसने प्रयोग करते हुए “लिथोग्राफी” की पद्धति खोज -निकाछी। रोशनी के सहारे कच्चे पत्थर 
प्र चित्र बना कर उसने लोगों को चकित कर दिया। धीरे-धीरे पत्थर के स्थान पर धातु का 
प्रयोग करने लगा। धातु की चहर पर उसने धातु तेल का लेप किया। रेखाओं की प्रतिकृति 
(ड्राइंग) के नीचे धातु के चहुर को रख कर उस पर एसिड का लेप किया। परिणाम यह हुआ कि 
रेखा के आसपास गड़ढे पड़ गये और रेखाएँ ऊंची रह गयी। इस तरह धातु चित्र से उसने कई 
चित्र छापे। 


सन्‌ १८२४ ई० में उसे 'ड्थागूर” नाम का एक सहयोगी मिला वह प्रतिफलित चित्र पर 
रंग लगा कर स्थायी तस्वीरे बनाता था। दोनों मिल कर काम करने लगे। अन्बवेषण करते हुए 
पांच वर्ष भी नहीं बीत पाये कि “निस्‌” की मृत्यु हो गयी। अब ड्यागुर” नये ढंग से सोचने 
लगा। उसने विचार किया कि कैमरे के द्वारा कैसे स्थायी चित्र बनाया जा सकता हैँ। वर्षो तक 
सोचने के बाद वह इस प्रयत्न में सफल हुआ। उसने सिल्वर की एक' दफ्ती में “आयोडिन” का 
धुआँ चढ़।या। उसे अनुभव हुआ कि दपती में जहाँ-जहाँ सूर्य की रोशनी अधिक पड़ी वहाँ पारा का 
धुआं काफी चढ़ा हुआ है । जहाँ पर रोशनी कम होने से घुआं कम चढ़ा था, उस स्थान को “होइयो" 
से धो देने से वह साफ हो गया। इस प्रयोग के परिणामस्वरूप जो चित्र बना, वह बायें का दाहिना 
और दाहिने का वायां चित्र बना, लेकिन सिलवर दपती साफ छपती थी, इसलिए उसके इस 
आविष्कार की बड़ी ख्याति हुई। 


इसी अवसर पर लन्‍्दन के एक वैज्ञानिक “विलियस हेनरी फाक्स टालवोट” भी ऐसे 
ही आविष्कार के प्रयत्त में छीत थे । सबसे पहले १८३३ ई० में उन्होंने कैमरा बाकस से फोटो 
उतारने का प्रयत्त किया था। उन्हे सफलता मिल्ली और अपने इस आविष्कार को उन्होंने पेटेन्ट 
करा लिया। ड्यागुर और टठालवोट की प्रणाली मे काफी अन्तर रहा। ड्यागुर की प्रणाली को 
आजकल पाजेटिव प्लेट कहते हे, और टालवोट की प्रणाली को निगेटिव प्लेट कहा जाता हैं। 
जो चित्र हूबहू उत्तरता हे उसे पाजेटिव प्लेट कहते हे और चित्र से उल्टा उतरने वाले को निगेटिव। 
अर्थात्‌ काले रंग की जगह सफेद रंग हो जाना। टालवोट की प्रणाली में एक विशेषता यह हैं कि 
उसमें लिये हुए प्लेट से अनेक चित्र छापे जा सकते हे। | 


इंध्र८ सम्मेलन-पत्रिका 


आधुनिक फोटो प्रणाली 


वत्तमान फोटो प्रणाली का आविप्वार सन्‌ १८४७६० में 'स्वाट आरचर” ने किया था। 
उनके द्वारा प्रस्तुत प्ेट भीगी कोलीडियन पद्धति का बहा जाता है । यह प्रणाली इंथर और अल- 
कोहलछ के सम्मिश्रण पर आधारित है, जिसे वोलोडियन यहा जाता हैं। साल्फारिक एसिड तथा 
नाइट्रिक एसिड में रुई भिगो कर फिर उसे जला वर याँच मे प्ऐेट में चढाया जाता है । इसके बाद 
उसको कोलोडिव छगे प्लेट को सिलवर नाइट्रेड बे घोल में डुया बर फोटो उतारा जाता है। 
इसी पद्धति के अनुसार अमेरिवा के वैज्ञानिक' जा्ज ईस्टमैन ने सेलुठाइड और कांच पर 
सुओजेलेटिन' चढ़ाकर नया प्रयोग विया। इस प्रयोग वा परिणाम आजाल की प्रसिद्ध “कोडस 
कम्पनी है। जाज ईस्टमैन ने खुली रोशनी में कमरा के अन्दर फिल्म तथा प्लेट पहनाने तथा घोने 
की प्रथा का आविप्वार विया। इसी प्रकार जमनी में भी नये प्रयोग इसी आयार पर किये गये। 
कहा जाता हूँ कि सन्‌ १८२६ ई० में डब्टू० जी० हौनर ने एक जीवन-चत्र (जेंट्रोप) 
यत्र का आविप्यार किया। जो एक गोछ सिलेडर के रुप में था, इसमे ऊपर वी ओर देखने के लिए 
शीणा रूगा रहता था। किन्तु इस यत्र से चित्र उत्तारने में बडी वठिताई होती थी, जिसे हल बरने 
के लिए हीनेर लगातार प्रयत करते रहे। पाँच वर्ष के कडे परिश्रम के वाद हौनर ने अपने काय में 
सफलता प्राप्त की और जीवन चक में अपेक्षित सुधार वरने के साथ-साथ उसका नाम भी बदल 
क्र “प्रौक्सी नोसकीप” नाम रखा। इसी बीच १८२७ ई० में जें० ए० आर० रूम ने 'फैनाक्स्टोप 
स्कोप” यत्र वा निर्माण कर लिया, विन्तु उसे पेटेन्ट न करा सके। सयोग से यह यत्र /फियसभ्रीत” 
नाम वे वैज्ञानिक के हाथ लगा और उसने इस यत्र में सुधार करके उसका नाम “वायोफेन्टा 
स्कोप” रखा जो १८७२ ई० में पेटेन्ट हो गया । इसी से आजकल मच चित्र उतारे जाते हे । 
१८७२ ई० में ही सेन फ्रासिस निवासी “एडवई मीपज्रिज” भी चित्र उतारने वे” लिए 
एक भवीन यन्र के आविष्कार में व्यस्त थे, किन्तु उनवे' सभी यत्न श्रमसाध्य तथा सर्चीले पडते 
थे, इससे “एडवरड मीद्रिज” अत्यधिक परेशान था, किन्तु १८८८ ई० में आदर “जाजं ईस्टमैन” 
ने कोडक' कम्पनी की स्थापना क्रवे उनकी कठिनाई को हल बरने का श्रेय प्राप्त क्या। 
इसके बाद १८८९ ई० में ब्रिस्टल के वैज्ञानिव' “विलियम फीडग्रीन” ने भी दो प्रकार के 
भूवीज कैमरे सैयार किये। एक काँच के प्लेट्स से कगम ब*रता था, और दूसरा 'सेलुलाइड' अर्थात्‌ 
बिना छेददार फिल्मस्‌ से। विस्तु इनका यह आविष्कार अमेरिवा में पेटेन्ट मही हो सका। 
उधर “कोडक कम्पनी” के आविष्कार को देखकर एक दूसरे फ्रास निवासी वैज्ञातिक 
“लूयस एम० आगस्टिनली प्रिस” ने दो ढेन्स वाला एक नया यत्र तैयार किया, क्तु प्रिस की 
देखा-देखी फ्रास के ही एक और वैज्ञानिक “आगस्टिय” भी इस क्षेत्र में बूद पडे और प्रिंस के 
दी लेन्स वाले कमरे मे अपेक्षित सुधार करके एक लैन्स वाला बैमरा तैयार कर लिया, जिससे 
उन्होने “छीडूसू के पुर” का चित्र लिया था। 
इस प्रकार फ्रास मे इन वैज्ञानिको के यत्रो की अपेक्षा अधिक सरल यत्र के आविष्कार 
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में दूसरे वैज्ञानिक भिड़े रहे। १८९५ ई० में राबर्ट डब्लू० पाल न एक नया यंत्र तैयार किया, अभी 
वह यंत्र पेटेन्ट भी न हो पाया था कि फ्रांस के लुई-छुई यरत्रदर्स ने उसी श्रकार का एक दूसरा यत्र 
तैयार कर लिया, जो सन्‌ १८९६ ई० में पहले-पहल लंदन में प्रदर्शित किया गया। किन्तु पाल के 
यंत्र के समक्ष उसे प्रतिष्ठा न प्राप्त हो सकी। पाल का ही प्रयत्न प्रशंसतीय माना गया। 
इस प्रकार १८९६ ई० तक विकास का क्रम जारी रहा लेकित १८८४ में जिस को डक 
कम्पनी की स्थापना हुई थी, वही के कैमरे आज भी अधिक उपयोगी माने जाते हें। और इसे ही 
सफल चित्र लेने वाले यंत्रों में प्रथम आविष्कार माना जाता हे। इस समय तो यह कम्पनी बहुत 
ही समुद्ध हो चुकी हे कि छोटी-बड़ी सभी साइज की फिल्में तैयार कर लेती हैँ। यहाँ की फिल्मों 
की लम्बाई भी अलूग-अलग किस्म की होती है, जिनमें पारदशक गुण भी रहता हे, जो अन्य 
फिल्मों में नहीं होता ह। 
कोडक कम्पनी का कारखाना ४०० एकड़ भूमि में फेला हुआ है। जहां ६५०० से भी 
अधिक व्यक्ति कार्य करते हे। इस कारखाने की चिमती ३६६ फीट ऊंची है, जिससे धुएं से वायु 
खराब होकर फिल्मों को खराब न कर सके। स्वच्छता और श्ञान्त वातावरण का विशेष ध्यान 
रखा जाता है। चूंकि फिल्म बनाने में जल की विशेष आवश्यकता पड़ती हे, अतः इस कारखाने में 
एक ऐसी टंकी तैयार करवायी गयी है, जिसमें पचास लाख गैलन पानी आता हैं। इस टंकी को 
दिन में तीन बार खाली कर ताजा पानी भरा जाया करता हु। 
इस कम्पनी में फिल्‍म को सुन्दरतम बनाने के लिए पूर्ण प्रयत्न किया जाता हे। इसी दृष्टि 
से फिल्मों के बनाने के लिए तैयार 'सैलोलाइड” में रूईे, शोरा, गन्धक, कपूर, चांदी का नमक, 
मछली का तेल इत्यादि अनेक रासायनिक पदार्थ मिलाये जाते ह। चांदी का नमक तथा मछली का 
तेल तैयार करने की मशीनें भी यहाँ मौजूद हु। 
फिल्में दो प्रकार की होती ह। एक तो वह फिल्म हें जिसे सिलुलोस नाइट्रेड कहते हे) 
यह केवल सिनेमा के लिए काम में लाई जाती है। दूसरी “सिलोलोस एसीटेड” एक्सरे तथा अन्‍य 
चित्रों को उतारने में प्रयोग की जाती हे 
फिल्‍म वनाने के पूर्व कारीगर अत्यन्त स्वच्छ रुई को शोरा एवं गन्धक के साथ मिला कर 
“तमदा/ तैयार करता है, फिर इस नमदे को एक तरल घोल में (जिसमें कड़ी की स्प्रिट खासतौर 
से होती हे) घोल देते हे । स्प्रिट में घुल जाने पर यह “नमदा” बिल्कुल शहद की तरह गाढ़ा हो 
जाता है। इसी गाढ़े पदार्थ को पालिश किये हुए चिकने पहिये पर लेप की तरह चढ़ा देते हैं 
पहिया निरन्तर घूमता रहता है, जिससे वह पदार्थ ठण्डा हो जाता है, ज्यों-ज्यों वह ठंडा होगा, 
जमता हुआ एक फीते के समान पहिये के ऊपर तैयार होता जायगा। यही फीता कई मशीनों में 
हो कर फिल्‍म बन जाता है । बाद में फीते पर अपनी कम्पनी का नाम छापने के लिए इसे एक दूसरी 
हर पर चढ़ा दिया जाता हे और इसके बाद उसे टीन के डिब्बों में भर कर विक्रय के लिए 
न्‍टों को भेज देते हैं। ह 
इस प्रकार फिल्‍म बनाते समय सफाई का बहुत ही ख्याल रखा जाता है, क्योंकि यदि 
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फिम पर एक भी दरार-खरोच अथवा निश्ञान रंग जाय तो चित्र उतारने पर चेहरो पर वही 
धब्बा दीख पडेगा। 

फिल्‍मों को तैयार करते समय जब उस पर चाँदी वा तेजाब चढाना होता है, तब पहले 
उस पर पशुओ की चर्यी चटायी जाती है। इस चर्बी वा उपयोग सिनेमा के लिए तैयार होने वाली 
फिल्‍मों पर विशेषतया क्या जाता हूँ। यथासमय चर्वी आसानी से मिलती रहे, इसके लिए 
कम्पनियों में विभित् पणुओ की चवियों को “क्कीट” के टेको में वद करके रखते है। बाद में 
चर्बी को नमण धोया, उवाछा, छाना, नितारा तथा फटवा जाता है। इतनी क्रिया करने से चर्वी 
शी की तरह साफ हो जाती है। फिल्‍म के सीधे भाग पर जिधर चित्र लिया जाता हैँ बहुन 
ही सावधानी से चादी वे नमव' के दानो को रासायनिक द्रव्यो वे साथ मिलाकर चढाया जाता 
ह। चादी के नमक को तैयार करने के लिए पहले चाँदी के टुकडो को भोरें के तेजाब में गछाते 
हैं। गल्‍ते-गछते जब उसका तरल रूप वन जाता हैँ, तब उसे बडें “टरफ” में उवालते हूं। इसके 
वाद उस तरल पदार्थ को काच के ट्यूव में भर वर भाष की गरमी से पुन उबाछा जाता है। 
जिससे उस तरल पदार्थ में से शेष जलाग भी उड जाता हे। इसके वाद जब वह ठ5डा होगा तव 
छोटे-छोटे दानो के रुप में दीख पडेगा, जिसे “सिल्वर नाइट्रेड” अर्थात्‌ चादी को नमक वहां 
जाता हैँ। 

इस प्रकार अनेक ज़ियाओ से तैयार ज़ियि गये सिलवर नाइट्रेड को फोटोग्राफी के लिए 
उपयुवन बनाने बी दृष्टि से उसे पुन एक वार “डिस्टिल्ड वाटर” भाष के पानी में भिगोया जाता 
है, कौर उसे सूच घोव'र साफ क्या जाता हैे। “सिलवर नाइट्रेड” को साफ करने के लिए अनेक 
वार घोया जाता है, क्योकि फोटोग्राफी का मूल दारोमदार “सिल्वर नाइट्रेड” पर हो अवरूम्बित 
है। इसका प्रकाक्ष फिल्‍म पर चढाया जाता हें, यह वही वस्तु हे, जो क्सी भी दृश्य का चित्र खीच 
लेती हैँ, इसीलिए कम्पनियों म चाँदी तथा चादी के नमक'को बार-बार देखा त्या घोया जाता है 
यदि चाँदी वे साथ तनिक भी तावा या अन्य घातु का अब भी गलने के छिए चला गया तो तमाम 
तरल पदार्थे नष्ट हो जायगा। यह चादी का नमक धोते-धोने जब बरफ की तरह सफेद हो जाता 
है, तभी उसे उपयाग मे ले आते हे। गि 

इस प्रकार कडे परिश्रम के बाद तैयार फिल्‍मो को आग, पानी, घुर्जा, धाम जोर प्रकाश से 
बचाने के लिए अधेरे कमरे में वद कर के रखते हे। कोडक कम्पनी में वायु और मौसम 
के परिवतनशील कुप्रमाव से बचाने के लिए एक बहुत वडा “रिफीगेशनप्लान्द यत्र फिद है, 
जिसवी सहायता से अधेरे कमरे में वायु का प्रत्येवः कण छत कर पहुँचता हैं । फोटोग्राफी के फिल्म 
प्डेट आादि भी अधेरे कमरे में ही तैयार होते हे और अधेरे में उसे घोते भी है । 


कमरा 


.. सिनेमा दी फिल्में खीचने वाछे कैमरे को मूवीज कैमरा कहते हे। ये कैमरे २-३ किस्म के 
होते है। मूवीज बैमरा और साधारण कैमरे में सिद्धान्तत कोई भेद नही होता। दोनो का काय 
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एक सा ही होता है, और दोनों एक ही रोशनी में सफलता पूर्वक चित्र लेते हं, किन्तु सिनेमा के लिए 
तैयार मवीज कैमरे का लैन्स विद्ेष शक्ति युक्त और कीमती होती हं। जितनी शीक्षता से स्टूडियो 
में चित्र खींचे जाते है, उतनी जल्दी साधारण कैमरे चित्र नही ले सकते। मूवीज मरे हे हजारों 
फीट लम्बी फिल्मों पर चित्र लिये जा सकते हे। साधारण कैमरे में इतनी लम्बी फिल्में नहीं रहती 
हँ क्योकि इन कैमरों की “मैगजीन” (जिसमें फिल्में बंद रहती हूं ) बहुत बड़ी नही होती ह। 
सिनेमा का कैमरा बिजली की छोटी मोटर से चलाया जाता है, क्योंकि यदि हाथ से चलाया जाय 
तो एक समान चित्र नही उतर सकते हे, इसलिए कि चित्र खीचते समय यदि हाथ की चाल तेज- 
मन्द आयेगी तो चित्र भी एक समान कदापि नही आ सकता है । इसीलिए कैमरामैन जब स्टूडियो 
के बाहर का दृश्य लेने के लिए जाता है, तब बैटरी साथ मे रखता हे, जिससे कैमरा चलाया 
जाता हें। 
मूवीज कैमरे का 'स्टेन्ड” भी साधप्रण-सी तिपाइयों की तरह न होकर एक मजबूत 
तथा काफी वजनदार और इसी तरह जमीन में अच्छी तरह जमाकर रखा जाता हूँ । सिनेमा के 
काम में आने वाले कमरे में एक स्पीड कन्ट्रोलर” अर्थात्‌ गति पर अधिकार रखने का ब्रेक होता 
है, जो निर्देशक के संकेत करते ही तत्क्षण कैमरा अपना कार्य बंद कर दे, इस काये में प्रयोग किया 
जाता है। 
आज ये कंमरे अलग-अलग शकल (म।डल) के आ रहे ह और इतना ही नही इसमे और 
भी सुधार करने के लिए वेज्ञानिक सचेष्ट हे। 
किन्तु खेद हे कि जहाँ यह कला इतनी उन्नति को प्राप्त कर रही है, वह इस कला की 
शिक्षा देने वाली संसार में इनी-गिनी संस्थाएँ ह। हमारे भारत में फोटोग्राफी की शिक्षा देने वाली 
चार शिक्षण सस्थाएँ बम्बई, मद्रास और बंगलोर में चल रही हँ। इन संस्थाओं के नाम इस 
प्रकार से हे--- 


१. अब्दुल्ला फजल भाई टेकनिकल इच्स्टीट्यूट, सेन्ट जेवियर्स कौलेज-धोबी तालाब, 
बम्बई। 

२. एकेडमी आफ साइन आटदट एंड साइनेज, पो० बा० ५५५४, बम्बई | 

३. सेन्ट्रल पालिटेकनिक, मद्रास। 

४. श्री जयचाम राजेन्द्र आकुमेशनल इन्स्टीट्यूट, बंगलोर। 

इन संस्थाओं में कमरा ऑपरेटसे, फोटोग्राफी आदि की शिक्षा दी जाती है । इस संस्थाओं 
के अतिरिक्त इस समय विश्वविद्यालयों में भी ऐच्छिक रूप से इस विषय को लेने वाले छात्रो को 
फोटोग्राफी का थोड़ा ज्ञान कराया जाता है, किन्तु भारतवर्ष मे न तो कैमरा, फिल्‍म आदि के 
बनाने के कारखाने हें और न इन यंत्रों के बनाने की विधि बताने वाली शिक्षण संस्थाएँ। 


आज भारतीय सिनेमा व्यवसायियों को भी विदेशों से फिल्‍मे तथा अन्य यंत्र मेंगाने पड़ते 
हैं, इस कमी को पूरा करना अत्यन्त आवश्यक हूँ। 


श्री सनन्‍्तराम 
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वाणी एवं बड़ी शवित हे। यह मनुप्य के हाथ में एक ब्रद्मास्त्र हें! इसके द्वारा आप ससार 
पर विजय प्राप्त कर सबते है । इसकी सहायता से आप लोगो को अपना मित्र बना सकते हैं। 
परन्तु साथ ही इसके दुरपयोग से समार में बडे-वठे विश्व युद्ध भी छिड जाते हे। उत्तम वक्ता 
सहस्रो छोगो को मत्रमुग्ध सा बना देता है। वे उसके सकेत पर अपने प्राण तक न्‍्योछावर करने 
पर उद्यत हो जाते हे। बुद्ध, ईसा, मुहम्मद, कत्फथूशस, दयानन्द प्रभृति महात्मा अपनी कल्याण- 
बरिणी और प्रेमपूर्ण वाणी से ही ससार पर शासन करते थे। 

बबतृत्व कछा वा आधारभूत नियम यह है कि बवता को मालूम हा वि में बया कहना 
चाहता हैँ और उसे कैसे कहना चाहिए। इसी आवश्यक नियम के अभाव से भाषण निष्फल हो 
जाता हूँ । 

प्रत्येक वार्तालाप में कोई निश्चित उद्देश्य रहना चाहिए। वह किसी विशेष बात पर बल 
दे। इस उद्देश्य की जडें सच्चाई में जितनी गहरी गडी होगी उतनी ही अधिक उसकी निष्कपटना 
झक्ृत होगी। आप किसी भी विपय पर भाषण करे। आपका भाव नि स्वाथ तया निप्कपट भाव 
में रेगा होना चाहिए। आपका अपना दृढ़ विश्वास आपके श्रोताओं तक पहुँच जायगा। वह 
उन त्रुटियो तथा प्राविधिक दोषों का दवा देगा जो आप में हे । यदि जो वुछ आप कहना चाहते 
हूँ उसव॥ आपक। ज्ञान तथा उसम विश्वास है, जिस सचाई को आप जानते हू यदि उसे यथासमव 
अधिक' से अधिक छागा तक पहुंचाने मे आपको छालसा है, तो उसे समुचित रूप से प्रकट करने की 
रीति आपको अपने आप मिल जायगी। 

परन्तु इसब्ग यह अब नहों कि आप एवं ही रात मे प्रभावशाली वक्‍ता बन जायेंगे। 
दूसरी योग्यताओ के सदून्न जनता मे भाषण देने वी योग्यता भी विकसित की जाती है। यह वश्च- 
परम्परा म माना पित्ता से नही सिलती। घढो कडा अभ्यास करने से ही मनुष्य सफल वक्ता 
बनता हूँ । जिस मनुष्य के मुख से इस समय आपवो चमक्ते हुए शब्दों की झडी निकल रही लगती 
है, एक समय था जय वह भी मुह सोठे अवाब्‌ रह जता था। जब पहले ही पहले उसने बोलना 
आरम्भ क्या था तब उसके मुह से घव्द नही निकलते थे। कारण यह कि' वह अपनी शुटियों के 
ज्ञान के कारण डन्ता था। 

सावजनिक भाषण मन की पूरी पूरी एकाग्रता चाहता हे। भाषण वरते समय अच्छे 
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वक्ता को अनुभव करना चाहिए कि उसका शरीर तथा मस्तिष्क खूब कस कर काम कर 
रहे हं। . 

इसके साथ ही यह भी संकल्प कीजिए. कि अधिक से अधिक जितनी बार भी जनता हे; 
बोलने का आपको अवसर मिले उतनी बार अवद्य वोलिए। जितनी अधिक बार आप बोलेंगे 
और जितनी अधिक वार आप जनता के सामने जायँगे उतना ही वेदी पर से बोलने का आपका 
डर दूर होता जायगा। 
किसी बात को कहने के पहले उस पर विचार कर लछीजिए। सफल भाषण की पहली 
आवश्यकता अपने विषय की सामग्री की तैयारी है।आशु भाषण में भी यह तैयारी आवश्यक 
होती है। जिन भाषणों को हम समझते हे कि वक्ता ने बिना पहले से ही तैयारी किये ही तत्काल 
किया है ऐसे सर्वोत्तम आशु भाषण भी प्रायः न तैयार किये हुए नहीं होते, जेसे कि ऊपर से देखने 
में वे मालम पड़ते है । अनेक अवस्थाओं में वे कई छोटे-छोटे टुकड़ों के बने होते हें--उन भाषणों 
के टकड़ों के जो वक्‍ता पहले कई बार कर चुका हैँ । वह कागज के टुकड़ों के सदृश ही अपने भाषणों 
के उन टुकड़ों को अपने मन में लिये रहता है। उसकी बिना पहले की तैयारी किश्रे बोलने की 
प्रतिभा वास्तव में पहले कही हुई या मानी हुई बातों को ही मन में क्रमवद्ध करने की ही किया है । 
प्राय: सभी अच्छे वार्तालाप तथा गोष्ठियाँ पहले से ही तैयार की जाती हूं। 
जब कोई अच्छी साहित्यिक चीज, कोई उत्क्ृप्ट रचना , कोई प्रसिद्ध योग्यता-पूर्ण भाषणं 
या कोई महत्त्वपूर्ण दस्तावेज आपको छपा मिले तो उसके अधिक सारगर्भित वाक्‍्यों का उच्चारण 
करने में सत हिचकिचाइए। उन्हें बार-बार उच्चस्वर से पढ़िए। इस प्रकार उनको जान-बुझ कर 
कण्ठस्थ किय्रे बिना ही वे शीघ्र ही आप का अंग बन जायेंगे। 
आप उस भाषण के वाक्य, विचार तथा प्रवाह आत्मसात्‌ कर लछेंगे। उस भापण की 
सामग्री तथा उसके बढ़ाने का ढंग दोनों आपके हो जायेंगे। परन्तु मेरा यह कहना नहीं कि आप 
किसी का अनुकरण करने का यत्न करें। आप आप ही रहिए। किन्तु महापुरुषों और विदुषी 
देवियो की रचनाओं को पढ़-सुन कर अपनी आँखों तथा कानों को उतकी रचनाओं के सामने 
आने दे कर--अपना सुधार करने में आपको हिचकिचाने की आवश्यकता नहीं। 
आपके भाषण की तैयारी के अन्तर्गत ऊचे स्वर से बोलना भी है। पर यह आवश्यक नही 
कि आप बहुत से श्रोताओ के सामने ही बोलें | यदि आपके पास लोगों को देने के लिए कोई विचार 
है तो अच्छा यह हैँ कि आप उसकी परीक्षा अपने परिवार या अपने मित्रों पर अनिश्चित वार्तालाप 
में कीजिए। इससे आपको अपने विचारो के पूर्ण रूप में संगठित करने में सहायता मिलेगी। उससे 
आपको श्रोतागण की प्रतिक्रिया का भी आभास मिल जायगा। ५ 
वार्ताकाप की तैयारी में पहले से उसकी रूप-रेखा बनाना एक बहुत उपयुक्‍त यृक्ति है। 
यदि भाषण लम्वा--पद्धह मिनट या इससे अधिक का--हो तो रूप-रेखा तैयार करना परम 


आवश्यक हूँ। और यदि भाषण संक्षिप्त--दो से पन्द्रह मिनट का--ह तो भी रूप-रेखा तैयार 
करना वांछनीय हें। 


ण्‌ ] 
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रूप-रेखा में आपके भाषण की प्रधान-प्रघान वातें आ जावी चाहिएँ। परन्तु ये बहुत॑ 
सविस्तार नही होनी चाहिए ताकि आप वोछते समय कही अपनी रूप-रेखा के अनुक्रण में ही 
मग्न न हो जायें और अपने श्रोताओं पर कुछ व्यान ही न दे सके । 

महात्मा बुद्ध, महात्मा ईसा तथा दूसरे धर्म-प्रचारक अपने उपदेशो में नीति के वचन 
तथा कथाएँ सुनाया करते थे, जिससे छोग उनकी बात को भली भांति समझ जायेँ। अच्छे 
वार्तालाप का, अच्छी कहानी के सदृश्ग आदि, मध्य तथा अन्त होता हूँ। यह बात कदाचित्‌ नयी 
जान पडे | फिर भी यह सावजनिक भाषण क्ग एक रूप हे जिसके लिए सनान एबग्रता तथा 
मनोयोग अपेक्षित है । 

आपने ऐसे भी कई वक्‍ता देसे होगे जो देर तक बोलते रहते है। परन्तु पता नही लगता 
कि उन्होने कब आरम्भ क्या। फिर कई ऐसे भी वक्ता हे जो मध्य से आरम्भ करते हू और वही 
समाप्त कर देते है । हो सकता हूँ किः ऐसे वक्‍ताओ के पास कहने के लिए अच्छी बाते हो। परल्तु 
क्योकि वे अपनी भूमिका द्वारा उनको सुनाने तथा ग्रहण करने के लिए अपने श्रोताओं को तैयार 
नही करते और भाषण के अन्त में अपना विपय सक्षेप में नही दृहराते, इसलिए उवका सारा 
भाषण प्राय व्यर्थ हो जाता हे, श्रोतागण उसे ग्रहण नहीं वरने पाते । 

मुख्य बात को बार-बार कहना अच्छे वार्ताछाप का प्रघान लक्षण हेँ। एक सफल वाग्मी 
ने सफड भाषण के छिए निम्नलिखित सूत बताया था-- 

“पहले में उनसे कहता हूँ कि मे उनको क्या बताने जा रहा हूँ । तब में उन्ह बताता हूँ वि 
मैंने उनसे क्या कहा था। विभिन शब्दों तथा उदाहरणो द्वारा एक ही वात को वार-बार कहने की 
जितनी आवश्यकता भाषण में होती है उतनी लेख में नही। पाठक कसी छठे पन्ने को फिर से 
देख सकता हूँ । पर वह लौट व*र आपके द्वत्दो को नही देस सक्ता। जो कुछ आप वह रहे हे उसमे 
से कुछ को खोयें या छोडे विना वह पीछे मुड कर नहीं सोच सकता, बोला हुआ शब्द भागा जा 
रहा हैँ । 

किसी महत्त्वपूर्ण विचार को आपको बार बार कहना चाहिए जिससे आपके श्रोता उसका 
भाव याद रख सकें । 

आपके भाषणों की झैछी तथा दुष्टान्त बदलते रहने चाहिए, परन्तु उनमे अप्रासगिक 
बातें न हो । एक बात का वाहुल्य, चाहे वह बात क्तिनी ही अच्छी क्यो न हो, आपके श्रोताओं को 
अन्त में उदासीन बना देगी। वे उसमे दिलचस्पी लेना छोड देगे। 

2 बकता को अपने आपको जानना चाहिए। उसके लिए अपने आपको जानना उतना ही 
महत्त्वपृण है जितना कि अपनी भाषण-सामग्री को जानना। यह काम बहुचा उससे भी कठिन 
होता हेँ। 

आप में व्यवितत्व हैँ, जिसमें अपने कुछ विशेष गुण ह। हो सकता है वि" आप एक ठडे, 

तक सगत प्रकार के मनुप्य हू, जो आग वरसाने वाले भाषण नहीं करते। इस पर भी आपका 
प्रभाव बहुत हो सकता हैँ। ऐसी दक्ञा मे यदि आप में यह विचार घर कर जायें कि आपके भाषण 
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में सनसनी उत्पन्न करने वाली बातें बहुत हीं तो आप अपने श्रोताओं को अन्त में यह विश्वास 
क्रायेंगे कि आपकी रुचि बहुत हलकी तथा घटिया ह । 

इसके विपरीत हो सकता है आप सारथघूत रूप में एक भावुक व्यक्ति हों, जिसकी सारी 
प्रवृत्ति जोरदार भाषा में बोलना हो । ऐसी अवस्था में गम्भीरतापूर्वक संयत भाषा में बोलने 
के स्थान में आपके लिए आग उगलने वाले शब्द बोलना हीं बुद्धिमत्ता होगी। अपनी प्रकृति के 
प्रतिकूल प्रकार का भाषण करने पर अपने को विवश करना भारी भूल होगी। सारांश यह कि 
अपने भाषण की शैली वह रखिए जो आपकी प्रकृति के अनुकूल हे। अपने शब्दों की गति अपनी 
मानसिक प्रक्रियाओं के अनुसार रखिए। बनावटी स्वर में बोलना या चालाकियों से काम लेना 
. अनावश्यक हे। 

सावेजनिक भाषण का गुण शब्दों की मात्रा में नही माना जाता। एक जोरदार वात 
निष्कपटता, शान्ति तथा धीरे से कही जाने पर ऊँचे से ऊंचा गरज कर कहने से भी अधिक' फल- 
दायक तथा प्रभावोत्पादक हो सकती हे। 

अपनी बात को श्रोताओं पर प्रभाव डालते के लिए समय तथा अवसर दीजिए। यदि आप 
जल्दी-जल्दी बोलने वाले हे तो भी प्रत्येक महत्त्वपूर्ण वाक्य तथा बचन के बाद कुछ देर के लिए 
रुक' जाइए। अपने वाक्य वोलिए। उन्ही शब्दों का प्रयोग कीजिए जिनका आपको भली भाँति 
ज्ञान हैं। हाँ, अवकाश के समय में नये शब्दों के अर्ये देखते रहा कीजिए, जिससे वे आपके शब्द- 
भाण्डार का भाग बन जायें। 

यदि आप दो-तीन मिचट चुप रह कर अपने शब्दो को अपने श्रोताओं के अन्तःकरण पर 
अंकित होने के लिए अनुमति देते हे, तो मत समझिए कि इससे आपके श्रोता रुष्ट हो जायँगे। वे 
बहुधा आपका धन्यवाद करेंगे कि आपने उनको आपके विचारों को पचाने के लिए अवकाश 
दिया है। 

अपने श्रोताओं को जानना आपके लिए आवश्यक है । आपको अपने श्रोताओं की योग्यता 
तथा रुचि का ज्ञान अवश्य होना चाहिए। 

सव लोगों की एक ही बात में एक-सी रुचि नहीं होती। यदि आपको पता हे कि वे किस 
कारण से आपका भाषण सुनने आये है, तो आप उनकी रुचि का उपयोग उनकी चिन्ता को बढ़ाने 
में कर सकते हूं । पहले वे बातें कहिए जिनका आपके श्रोताओं पर प्रभाव पड़ता हैं, जिनका उनके 
भले-बुरे से संबंध हे और फिर उन्हीं को लेकर आगे अपना व्याख्यान बढ़ाईए। यह रीति सफलता 
की निरचयात्मक पथ-प्रदर््षिका हे । 

आपके श्रोताओं की पृष्ठ-भूमि क्या है। इसका भी आपको ज्ञान रहना चाहिए। जब कोई 
शिक्षक वच्चों को पढ़ाने छूमता हे तो वह पहले देखता हूँ कि उनको इस विषय का पूर्व ज्ञान कितना 
है। तभी वह समझ सकता हूँ कि जो कुछ मे उन्हे सिखाने जा रहा हूँ उसे वे ग्रहण कर सकेंगे 
या नहीं। यही बात वक्‍ता की भी है। प्रत्येक अच्छा भाषण एक नये पाठ के सदृश होता है। 
श्रोतागण को उस विषय का जितना ज्ञान है उसके आगे चलना होगा । 
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अच्छा भाषण करने के तीन बडे नियम हे--अर्थात्‌ अपने विषय पर अधिकार, अपने 
आप पर तथा अपने श्रोताओं पर अधिकार । उनको हृदयगम कर लेने के बाद थोडे मे ही और 
सुझाव ऐसे हे जिनको याद रखना छाभदायक होगा। 

दृष्टान्तों का उपयोग कीजिए। मानव-मन मूत उदाहरणो को जितनी आसानी से समझ 
सकता हे उतनी आसानी से अयुक्त या कल्पित उपदेशो को नही। 

सावंजनिक भाषणो मे दृष्टान्तो से काम लेना सदा अच्छा रहना हू । अपना भाव उदाहरण 
देकर स्पष्ट कीजिए। क्हानियो का उपयोग कीजिए। वास्तविक घटनाएँ सुनाइए। समाचार-पत्रो 
से विवरण प्रस्तुत कीजिए। आप देखेंगे कि एक ही दृप्टान्त को सजीब या स्पष्ट रूप से सुना कर 
आप अतीव उदासीन श्रोताओं को भी दिलचस्पी लेने वाला बना छेंगे। 

अपने श्रोताओं पर दृष्टि डालिए। इसका अर्थ यह हैँ कि आपको अपने श्रोताओं में से 
एवा से अधिक व्यक्तियों के साथ बात करनी चाहिए। आप सारे श्रोताओं से बात कीजिए। उन पर 
ध्यान दीजिए, परन्तु उनमें से कसी एक मनुप्य के साथ वात करने और उससे आँस मिलाने के 
लिए सकने में मत हिचकिचाइए। इस प्रकार आपको इस वातां का कुछ भाव ही जायगा कि श्रोताओ 
पर आपके भाषण की क्या प्रतिक्रिया हो रही है---उन पर आपके शब्दों का क्या प्रभाव हो रहा 
है। इससे श्रोताओं के साथ आपका सम्पक भी स्थापित हो जाता है । 

अपने श्रोताओं के साथ रुप्ट कभी न हूजिएं। चिल्लाइए मत। आपे से वाहर मत हृजिए। 
वक्ता के रूप में आप का कायम अपने श्रोताओ को प्रेरणा करना है । उनको उन सचाइयो की ओर 
आकपित करना है जो आपके तत्त्वज्ञान का आधार है । यदि आप थोडे से श्रोताओं के व्यवहार 
से चिढ कर सभी श्रोताओ से विरुद्ध हो जाते हे तो आप हार जाते हैँ और आपके विरोधी जीत 
जाते हें धमं-प्रचारक के लिए यह बात बडे महत्त्व की है । आपके थ्रोत्राओ मे कदाचित्‌ दो-चार ही 
ऐसे हो जो आपके विरोधी हो । उनसे भी चिढिए नही, प्रेम कीजिए, तभी आप सारे ससार को 
प्रेम का सदेश सुना सकेंगे। 
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नवीन के लिए पुराने 


भारत शिल्प के षडड्ढ 


लेखक 
अवनीदन्द्रनाथ ठाक्र | ः 


अनुवादक 
डा० महादेव साहा 
आमुख 


भारत शिल्प के षडंग पर लिखी अवनीन्‍न्द्रनाथ की यह निबन्धावली १३२१ वंगाब्द में 
भारती” पत्रिका में प्रकाशित हुई थी । अंगरेजी' और फ्रांसीसी मे इनका अनुवाद हो चुका हैँ । 
चीन और भारत-शिल्प के षडंग का तुलनात्मक विवेचन पहिले पहल अवनीन्द्रनाथ ने ही किया 
और अपने विषय का यह विवेचन आज तक अद्वितीय हे। 
अवनीच्धनाथ की इस षडंग व्याख्या को बहुतेरे शिल्पशास्त्रियों ने प्री तरह ग्रहण नही 
किया है । फिर भी इस विषय का अध्ययन करनेवाले, शिल्पाचार्य की इस व्याख्या का समादर 
करेंगे। अवनीन्द्रनाथ के मतामत जो सविस्तार जानना चाहते ह उन्हें उनकी वागेश्वरी- 
शिल्प-प्रवन्धावली' पढ़नी चाहिए। । 
“अनुवादक 
परिचय 


रूपभेदा: प्रधाणानि भाव लावण्यथोजनम्‌। 
सादृइयं॑ वरणिकाभंग इति चित्र षड़ंगकम्‌॥ 
वात्स्यायत--कामसूत्र के प्रथम अधिकरण तृतीय अध्याय की टीका मे यशोधर पंडित 
ने आलेख्य के ये छः अंग बतलाए हे । यथा--प्रथम रूपभेद, द्वितीय प्रमाण, तृतीय भाव, चतुर्थ 
लावण्ययोजन, पंचम सादृश्य, पष्ठ वर्णिकाभंग । 


न्‍किकननत उमर अप अकिफया उ्थक पमथमक पाणअक अलथान्‍न आरा कप 


.. उब्रवब्ाएहु६& 07 प्री ड़ वगंगाड ती शेब्ंगधाए, पृ वाकदब्ा 5८८2टाए 
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कामसूछ का रचनाकाल किसी ने ई० पू० ६७१, किसी ने ई० पू० ३१२ और किसी ने 
ईमसवी २०० माना हैं | यश्योधर पडित ने कामसूत्र की टीका ई० ११-१२वीं शताव्दि में की। 
जिन प्राचीन और वृहत्तर झास्त्रो का सार सकलन वरके वात्स्यायन्‌ ने कामसूत वी 
रचना की थी वे सारे शास्त्र अब लुप्त हो गये है। अतएव चात्स्यायन्‌ कथित पूर्वशास्त्र समूह में- 
जैसे वाश्रव्य वे सूगथ और आगम आदि में--इस पडय का प्रयोग किस रप में बणित हुआ था, 
इसे जानने की कोई सूरत नही है। कामसूत के टीवपकार यश्ञोधर पडित भी किस प्राचीन टीका 
वा अवलम्बन कर के अपनी जयमगल टीका वी रचना कर गये है, इसका उल्लेख नहीं किया हूँ। 
अतएव चित में यह पडग क्तिने प्राचीन काल से भारत में प्रचलित था, इसे बताना कठिन हूँ। 
लेकिन कामसून में जब चिनकला का उल्लेख है तव वातस्यायन्‌ के पहले से ही चित्रविद्या के 
साथ चित्र वा पडग भी इस दे में प्रचछित था इसका सहज ही में अनुमान किया जा सकता हैं। 
कम से कम वात्‌स्यायन्‌ जिस समय कामसूत वी रचना वर रहे थे उस समय चित्र का यह पडग 
जनता में सुविदित था इसमे सन्देह नहीं। क्योकि कामसूत्र के उपसहार में बात्स्थायन्‌ ने स्पप्ट 
ही कहा हैँ-- 
पूवजास्त्राणि सहृत्य. प्रयोगानुपसृत्य च। 
कामसूनमिद यत्नात्‌ सक्षेपेण निवेशितम्‌ ॥ 


अर्थात्‌ पहले के घास्तो का सग्रह और शास्त्रोज़्त विद्याओ के प्रयोग वध अनुसरण करके अर्थात्‌ 
उन बिद्याओ को कायत लोग क्मि तरह से प्रयोग कर रहे हे, उसे देख सुन कर यत्नपूर्वव' सक्षेप 
में मेनें इस कामसू वी रचना की हूँ । इसके अतिरिक्त हम देखते हे कि अत्यन्त प्राचीन काल से 
आज तक राजपूताना के अन्नगेत जयपुर ने चित्रकला की चर्चा में विशेष स्थान अधिकार कर रखा 
है। कामसूत्र के टीकाकार यशोधर पडित जयपुर के अधिपति प्रथम जयसिह के सभाषडित थे। 
अतएव चित्र के जो पडग जयपुर के चित्रकारों में बहुत दिनो से प्रचलित था उसव। पता पाना यशोवर 
के लिए कठिन नही था । हमारा पटग, यश्योधर के वहुत पहले प्राचीन काल से ही भारतीय शिल्पियो 
को सुविदित था, क्योकि हम देखते हें वि ई० ४७९ से ५०१ के बीच चीन के शिल्पाचार्य प्रिड्ाणा 
प्॒० ने चित्र के जो पडग (87% (५॥०78) लिपिवद्ध क्ये वे कायत हमारे पडग के ही अनुरूप 
हैं। इमके अलावा हम यह भी देखते हे विः चीन मे ई० ३०० में अमिताभ बुद्ध मूर्ति सर्वप्रथम 
चीनी शित्पी ए० ६७० ने वनाई। अतण्वात्॥८७ ० के पहले से ही बौद्ध शिल्पपद्धति और 
उसवे साथ हमारे चित्र के पडय का भी चीन में पहुँचना अचरज की वात नही हे। प्राचीन सम्यता 
वी लीलाभूमि भारतवर्ष और चीन इन दो महादेशो मे प्रचलित चित्र के पडग निकट आत्मीय 
हू यह निम्नलिखित चीन-पडग के अनुवाद से हमारे पडग को मिलाने से समझ में आ जाता है। 
चीन का पडग, जैसे--. 
4. एक जा 5॥चवड पाए छज़ागानों पाकर बाते वगदि क्रापएलाला 
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चौनी षडंग के उपर्युक्त अंग्रेजी अनुवाद के चीनी भाषा के योरोपीय पंडितों और जापान के मशहूर 
शिल्परसिक ओकाकुरा के अनुवाद में पूरा मेल नहीं दिखाई पड़ता । अतएवं उन्हें भी नीचे उद्धृत 
किया जा रहा है। जेसे--- 
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चीन का पडग नाना मुनिया के नाना मत के कुहरे के अन्दर से जिस प्रवार प्रकट होता 
हूँ और देश-काल-पात्र-भेद से वह किस प्रकार परिवर्तित और परिवधित हो उठा हूँ, वह यद्यपि हमारे 
देखने की वस्तु हैं और प्राच्य जगत्‌ के दो महादेशों में कौन सा प्राचीनतर है इसका भी निणय 
करना यद्यपि हमारा कतव्य हे, फिर भी चित्र और उसके पडग थे सम्बंध में जो स्वतत्र चिन्तन 
ओर ध्यानादि वास्त्यायन्‌ के बहुत पहले से ही हमारे अन्दर प्रचलित हुआ था उसी का यथासम्मव 
विवेचन करना हमारा प्रधान लक्ष्य हूं । 

पचदशी के चित्रदीप अध्याय मे श्ास्त्रकार चित्रपट की चारो अवस्थाओ से ब्रह्म वा स्वरूप 
और ब्रह्माण्ड का रहस्य निणय वर रहे हें। चितकला अवश्य ही हमारे देश मे शौविया सेल नही 
था, हमारे ज्ञान और कम के साथ इसका गहरा सम्बन्ध था। चित्रकला को हमारे पुरखे जिस दृष्टि 
से देखते थे एक चीन और जापान को छोड कर और कसी जाति ने उस दृष्टि से देखा है, ऐसा नही 
लगता। चित्र के इस पडग का प्रयाग हमारे देश में बहुत दिनो से प्रचठित था और उसके सम्बंध 
में आज के युग मे भी हमें चर्चा करने की आवश्यकता हे, यह बहने वी आवश्यकता नही, और जिस 
प्रकार से हम नये सिरे से चित्रविद्या की चर्चा करने के छिए आगे बढे ह, उसी तरह चित्र के पडग 
से भी फिर एक बार नये सिरे से परिचय वर छेना आवश्यक समझ अग्रेजी अनुवाद वे साथ उसे 
दे रहा हूँ। जैसे-- 

१ स्पभेदा --पा०७]९१४८ ० फफुल्वाक्षाट्टड 


२ प्रमाणानि---007€९( ए#<ट्एएणा, ग्राट०5प्रढ जावे उप्र थी गिगा$ 


भारत शिल्प के षडज् “४०३३ 


३. भाव:---रा6 8८४०४ ०0 िलीगए88 णा 0णिप्रा5. 
४. लावण्ययोजनम्‌---शिपिडं0ा ० छुए8०९, धाप्रेड० 72[77८5ढयांब्रांं 07, 
५, सादुइ्यमू---एप्राप्रत ६४. 
६, वणणिकाभंग:---.800502० शाध्णाला' ्ण पाएं "6 जिपशे थ्ातें ०0078. 
चित्रयोग के इस षडंग साधनों पर यथासंभव विस्तारपूर्वक लिखने के पहिले भारत और 
चीन के शिल्पाचार्यों द्वारा निर्दिष्ट दोनों सिद्धान्तों मे कितना अन्तर हे, इसे जानना आवश्यक हे । 
हम देखते हे कि, दोनों षडंगों की तुलना करने से उनमें अक्षरस: समानता न होने पर भी उनमें एक 
सामंजस्य है इस बात को मान लिया जा सकता हे । लेकिन इतना होने पर भी दोनों एक ही चीज 
है यह नही कहा जा सकता। नदी के इस पार और उस पार दोनों को जिस तरह एक नहीं कहां 
जा सकता, उसी तरह चित्र के बारे में विचारधारा के इन दोनों किनारों को एक ही वस्तु चहीं कहा 
जा सकता। हमारा कितारा कर्म का है और उनका मर्म का। चित्र के सम्बन्ध में विचारधारा 
बीच से होती हुई कभी कुछ इधर को और कभी कुछ उधर को छूती हुई प्रवाहित हो रही हू । 
दोनों षड़ंगों में २ से ६ तक इन पाँच अंगो मे जितना मेल या जितना अंतर दिखाई पड़ता 
हैँ वह कोई खास ध्यान देने लायक बात नहीं है । लेकिन दोनों षडंगों के शीर्षस्थान में रूपभेदा:' 
और ६४५४४०४४८ ५७१६७४४५ ([प्राणछन्द) हे, इन दोनों में अनबन हे, यह साफ ही दिखाई पड़ 
रहा है । अब विचार करने की बात यह है कि जिस छन्द को चीनी शिल्पाचार्य चित्र का प्राणस्वरूप 
बतला रहे हे, उस वास्तविक आवश्यक बात का हमारे षडंगकार उल्लेख तक न कर रूपभेद को 
ही प्राधान्य क्यों देते' है ? हम देखते हे कि, हमारे आचार्यो ने जब जिस तत्त्व को लिया है, उसी 
पर गहरे से गहरा सृक्ष्म-से सूक्ष्मतर पक्ष को ले कर विचार करके तब छोड़ा है। केवल आलेख्यतत्त्व॑ 
के मामले में ही इसका अपवाद क्यो दिखाई पड़ता हे ? हमारा षडंगसूत्र किसी बड़े सूत्र का अंश 
मात्र है, यह नही कहा जा सकता। क्योंकि स्पष्ट ही कहा गया हूँ कि इति चित्र षडंगकम्‌--चित्र 
के ये षडंग हं---इसके बाहर कुछ नही हे । 
प्रमाण, भाव, लावण्य, सादृइ्य, वर्णिकाभंग ये पाँचों गवाह है और रूपभेद नामक सुमेरु 
से षड़ंग की जो सुमिरती चित्र साधता के लिए हमारे शास्त्रकार ने तैयार कर दी हे, उस माला 
में किस मंत्र के जपने का उपदेश दिया गया हे, यही ध्यान देने की चीज हें । माला फेरते समय साधक 
की उँगली सुमेरु से शुरू कर के एक-एक गवाहों को छूती हुई फिर सुमेरु पर पहुँच कर विश्वाम करती 
हें। सुमेरु से ही जप की गति शुरू होती हे और सुमेर पर ही पहुँच कर जप को मुक्ति या स्थिति मिलती 
है । अब दिखाई पड़ता हू कि चित्र की गति की भुक्ति सुमेरु में ही होती हे । हमारे शास्त्रकारों के 
मतानुसार यही सुमेरु रूपभेदा' और चीन के शास्त्रकारों के अनुसार '१॥एफममा८ शाप 
या जीवनछन्‍्द हे । अब ये दोनों सुमेरु एक ही वस्तु हे या नही अथवा एक ही पर्वत के दो पहल हें 
या नही, इसी को जानना आवश्यक हे । ह 
'रूपभेद' हमारा और 'जीवनछल्द' चीन का मूलमंत्र हे, इसमे संदेह नहीं। रूप और प्राण 
यही दोनों चित्र के इति और अन्त है। प्राण अभिव्यक्ति पाने के लिए रूप की कामना रखता हें, 
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रूप जीवित रहने के लिए प्राण की प्रतीक्षा करता हैं। केवल रूप से ही चित्र नही बनता, केवल 
प्राण से भी चित्र नही होता। अगर केवल रूप वहा जाय तो गलत होगा, केवल प्राण कहना भी 
गलत होता है। इसीलिए चीनी पडगफार ने शाध्या9 या प्राण के साथ 9 भर्धात्‌ 
छन्द या आकृति को भी जोड कर दोनो पक्षो को वायम रखा है, और हमारे पडगकार केवल 
“हप' कह कर ही चुप नही रहे, 'रुपभेदा' कहा । 
अब इस 'ेद' शब्द के प्रयोग की सार्थेकता को समझने अथवा ने समझने पर हमारे पडग 
का जीवन मरण निर्भर करता है । 
रूप भेद का अर्थ अगर हम सभी सृजित वस्तुओ की विभिनता लगाते हूँ तो हमारा पडग 
निर्जीव और निष्किय साधना (जड साधना) का आधार (उपाय) वन जायगा। लेकिन चित्र 
तो निष्किय सामग्री नही है । चित्र की जो रचना करता हे और जो उसे देखता है दोना वे जीवन से 
चिनित की आत्मीयता हू । इसके अतिरिक्त चित्र की एक अपनी सत्ता भी है । अतएवं रूपभेद वा 
दूसरा अथे हो सकता है या नही इसे भी देखना चाहिए। 'भेद' शब्द का व्यवहार साधारणत 
विभिनता प्रकट करने के लिए होता हे, दूसरी ओर हिन्दुस्तानी भेद से वस्तु का भर्म या रहस्य सम- 
झते हे। अब 'रूपभेदा' से इस रूप और उस रूप में भेदाभेद भी हो सकता हँ। या रूप का मर्म भेद 
या रहस्य उद्घाटन यह भी हो सकता हैँ। सदगुरु पावे भेद बतावे।” लेकिन हमारे भाग्य में जिस 
सद्गुर ने चित के पडग में 'रुपभेद' व्यवहार किया हूँ उन्होने रूप भेद का भेद या रहस्य हमे खोल 
कर नही बतलाया है। फिर भी रहस्य हमारी पकड मे नही आ रहा है, ऐसी बात नही | 
हमारे पड गकार चित्र को सजीव वस्तु समझते थे, इसवप प्रमाण पडग में ही विद्यमान हें । 
चिन केछ अश नही, छ पक्ष नही,छ अग होते हे ! हमारे हाथ पैर वगैरह की तरह छ शक्तिशाली 
अग दान करके तब पडगकार निश्चिन्त हुए हे । केवल यही नही पडग की रचना प्रणाली वो देखने 
पर भी चित्र को पडगकार ने एक जीवनी शक्ति की अभिव्यवित समझी थी और उस अभिव्यक्ति 
के उपयुक्त पडगमूत एक सजीवता प्रदान करते हुए रचते जाना ही उनका उद्देश्य था, यह 
भी अच्छी तरह समझ मे आ जाता हैं। पड़ग सूत्र को व्याकरण के एक निर्जीव सूत्र की तरह 
पडगकार ने नही रचा हैं। चित जिन ६ वी समप्टि है उन्ही ६ को क्सी तरह शब्दों में पिरोकर 
एक सूद की रचना करना ही अगर पडगकार का उद्देश्य होता तो हम देखते कि व्याकरण के सह- 
ण्धे सूत्र की भाँति ही पडग बहुत छोटा हैं और इसीलिए दुर्बोध आकार में दिखाई पडा है। लेक्नि 
यहाँ देखते हूँ किः पडग के एक अग से दूसरे अग में योग हैँ और सम्बन्ध आदि की विशेष रूप 
से आलोचना करके, जिसके बाद जिसे आना चाहिए जिसका जहाँ स्थान है, उसे उसी तरह सजा कर, 
चित वी भानो एक सजीव मतमू्ति खडी की गयी है। सारे पडग के अन्दर छन्द की धारा वहा कर 
रूपभेद को, प्रमाणभाव को, छावप्य-सादृब्य को वरणिकाभग से और सभी अगो से सभी का एक 
वाद्य और अविरीघ सम्बन्ध स्थापित कर पडग को एक ऐसी परिमित गति और भगी दी गयी 
हैं वि' पडग एक छन्द मे अनुप्राणित हो कर सजोव रूप मे हमारे सामने प्रकट हुए बगैर नही रह 
सकता। 
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रूप प्रमाण की कामता (आकांक्षा) करता है। अतएव प्रमाण आ कर रूप में मिल गया 
है। (जैसे ही मिला) वैसे ही भाव का उदय, लावण्य का संचार, सादृश्य की गलवॉही और विचित्र 
रंगर्भग्रिमा दिखाई पड़ी ! मानो नट और नटी हमारी आंँखो के सामने नाच रहे हें। पडंग की यह 
स्वच्छन्द गति ही साक्षी दे रही हे कि हमारे षडंग के मूल में भी प्राण का छन्‍्द तरंगांयित हे 
और रूप भेद का अर्थ केवल आकार में विभिन्नता प्रदान करना या समझना ही नहीं है वल्कि 
आकार कहाँ सजीव और कहाँ निर्जीव हो कर दिखाई पड़ रहा है उसी को समझना और 
समझाना हैं। 
चैतन-अचेतन उत्पत्ति-निवृत्ति इसी के छन्द में संसार बँचा हुआ है । उसी तरह जीवित 
रूप और निर्जीव रूप इसी के लय में हमारा पडंग मिलाया हुआ है। वस्तु रूप चेतना के स्पर्श से 
कब कहाँ सजीव (प्राणवाच) हे, चेतना के अभाव से कहा वह ज्रियमाण है, यही हमारे पडंग का 
मूलमंत्र है। और षडंग के प्रारंभ में जो 'मेद' और अंत में 'भंग' ये दोनों शब्द रखे गये हें वे 
हमारे षडग के मंत्रणागार के दो दो ताले या दो तालों से बन्द किवाड़ें हें। इसी के अन्दर 
प्रियों की कहानी के जीवन-अ्रमर की तरह पडंग के ६ डिब्बों की ओट में चित्रका 
और चित्रकार के प्राण का रहस्य छिपा हुआ है। भेद और भंग दोनों किवाड़ों। को बाहर की ओर 
खोल कर मिलाने से वाहरी हिस्सा ही देखने को मिलता हूँ, मंदिर का भीतरी हिस्सा ओट में पड़ 
जाता है । और उन दोनों को जरा कष्ट उठा कर ठेल कर भीतर की ओर ले जाने से भीतरी हिस्सा 
वाहर आ जाता हे, वाहरी हिस्सा भीतरी हिस्से से जा मिलता है । इस भेद और भंग के उत्तार- 
चढ़ाव का छन्‍्द ही पडंग के जीवन-मरण की जादू की लकड़ी है और इस लकडी के स्वच्छन्द प्रयोग 
में ही चित्रकार की उस्तादी है। इसके अलावा षडंगकार ने योजनम्‌' शब्द को पडंग के ठीक 
,मर्मस्थल में वैठाया है | षडंग के मस्तिप्क में भेदाभेदज्ञान, दोनों पैरों की गति स्थिति के बीच 
योगानन्द की हृदयग्रंथि से दोनों को एक किया गया हें। 
भेद और भंग के वीच में 'योजनम्‌' शब्द भानो सफेद और काले घोड़ों की जोड़ी के 
मुँह की लगाम है ! दाहिने का घोड़ा दाहिने जाना चाह रहा है, बाएँ का घोड़ा बाएं ही दौड़ना 
चाह रहा है, रथ किसी भी ओर बढ़ नहीं रहा ह। जैसे ही योजनम्‌ की लगाम खीची गयी वैसे ही 
दोनों घोड़ों का मुँह एक ओर हो गया और सफेद व काले दोनो घोड़े अगल-बगल भंगिमा के साथ 
सारथी की इच्छानुसार स्वच्छन्द गति से मनो-रथ को खींच ले चले हूँ । 
सारथी जिस तरह लगाम के जरिए अपनी इच्छाशक्ति को संचालित करके दोनों घोड़ों 
की उद्दाम गति को नियंत्रित करके यान, वाहन और अपने बीच एक स्वच्छन्द सम्पर्क स्थापित 
करता हे, शिल्पी भी उसी तरह वर्णिका या वर्णवत्तिका, जिसे हम तूलिका कहते हे, उसी की खीच- 
तान के जरिए अपनी इच्छाशक्ति या कामना को प्रवाहित करके विश्वचराचर के साथ अपने रचे 
चित्र और अपने को भी एक आकृति में बांधता चलता है। चित्र के साथ, जो चित्र देखता है, जो 
चित्र बनाता है और चित्र में जिन्हें चित्रित किया जाता है, उनके परस्पर के प्राणों का परिचय 
क्राना ही दोनों षडंग साधनाओं का चरम लक्ष्य है । 
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चित्र में छन्‍न्द और रस 


इति चित्रम्‌ पडगकम्‌ ! 


छ सुशिक्षित घोडो बी तरह पडग जिसे रथ की भाँति हमारे सामने से लिए जा 
रहा हैँ वह चित क्या है ? उसका निर्माता कौन है ? और उस चिन विचित रथ का अधिष्ठाता 
कौन देवता हे ? 

पहिले ही देखा जाय कि चित्र किसे कहते हँँ। जिसमे रूप का भेदामेद, प्रमाण, भाव, 
लावप्य, सादृश्य, वरणिकाभग ये छ वत्तमान है, वही चित्र हैं। अगर यह कहते हो तो मेरे कमरे में 
बिछे हुए इस विलायती गलीचे को भी चिंत्र कहना पडेगा। क्योकि इसमें भी ।नाना फक-फूलों 
के रूपभेद, गलीचे का चतुप्कोण मानप्रमाण, गलीचे पर बने एक-एक फठ और फूल के भाव 
और छावण्य जिनका विलकुछ ताजे फूल से सादृश्य है और जिसका जो रग होता हूं वह 
रग सोलहो आने दिखाई पड रहा हँ। अगर कहते हो कि गलीचे को दीवार पर ठागा 
नही जा सकता है, क्ताब में भी नहीं दिया जा सकता है, अतएवं वह चित्र नही हे--लेकित 
अगर म एक सु दर सूक्ष्म गलीचा युन कर दीवार पर ठाग दूं अथवा किताव में दे दूं तब क्या वह 
चित्र बन जायगा ? दीवार पर टाँगने, किताब में छापने से ही चित नही वन जाता है । तूलिका से 
जो चिनित होता है वही चित्र हैँ। किन्तु तूलिका से जो छट्ट, चित्रित क्या गया हूँ या तूलिका 
से कमरे को नाना रगो से चित्रित किया गया है तो क्या इन्हे चित्र कहोगे ? अतएव देखो, जो कुछ 
भी तूलिका से चित्रित होता है-मिट्टी या रूकडी या कपडे का टुकडा, वह चित नही हे। या बाह्य 
वस्तु वी नकल जैसे फोटोग्राफ या यह विछायती गलीचा, ये भी चिंत्र नही है। 

कोझ में लिसा गया है, चीयते इति चित्रमू। चितकार चयन करता हैँ, यह सच हे। वह 
वहिजगत-अन्तर्जेगत दोनो के भावो का चयन करता हैँ, छावण्य का चयन करता है, रूप प्रमाण 
सादृश्य वणिकाभग वा चयन करता हूँ । छेकिन इस चयन की समष्टि को तो चित्र नही कह सकते । 
फूलो को चुन कर डाली सजाना माली की करामात हे, लेकिन यह करामातमात्र ही तो चित 
का सब कुछ नही है। दस चीजों का सग्रह एकन प्रकाशित करने से वह इनसाइवलोपीडिया या 
विध्वकोप वनता हैं चित तो नही बनता है । इसलिए बहना पडता हूँ कि, जो चित्रकार के 
चयन की स्वाभाविक परिणति करनेवाली अक्ृत्रिम पडग-माला है, वही चित्र हैँ। 

बाहर का ससार रूप रस शब्द स्पश सुगध छायातप आलोक-अधकार से दस 
फूलो वी डाली की तरह विराजमान है । अन्तर क्मल-सरोवर, सुख ढु ख आन द-अवसाद, 
भाव-भवित के सुर-लय की लहरी से भरपूर है। चित्रवार इन दोना में आवागमन करके पुष्प 
चयन कर रहा हूँ और मननसूत से अपूव माछा गूथ रहा हूँ औरउस माला से सजा कर 
पुष्पव-र्थ निर्माण कर रहा हे। छेक्नि किसे ले जाने के लिए, किस देवता को माला पहना कर 
इस रथ पर अधिष्ठित करके हमारे घरो में पहुँचा देने के लिए ? में कहता हूँ विः आत्म-देवता को, 

चित्रकार की अपनी आत्मा को। यह आत्मा अगर पट पर चित्रित या अभिष्ठित रहती हूँ तब 
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एकमात्र वही चित्र हैं । अगर गलीचे पर अधिष्ठित रहती हे तो वही चित्र हें। यदि घर की दीवार 
पर अथवा पुस्तक के पृष्ठों पर अधिष्ठित होती हूँ तो वह भी चित्र है । 
आत्मा आत्मीयता के लिए व्याकुल हू । चारों ओर की आत्मीयता के अन्दर अपने को 
प्रकट करने के लिए उसमें एक विशाल अभिव्यक्ति की वेदना उदित हो कर 
निरन्तर काम कर रही है । इस अभिव्यक्ति वेदना के उदय होने की अभिव्यक्ति ही चित्र हूं। इस 
उदय का रंग, इस वेदना.की शोणिमा जब आ कर सफेद कागज को रंगती हे, उसे रूप देती हे, 
उसे प्रमाण देती है, भाव लावण्य सादृश्य वर्णिकाभंग देती है, तभी वह चित्र होता हे। सूर्य किस 
अंधकार की ओठट में उदित हो रहे है, इसे कौन जानता है ? हम उन्हें तभी देखते हूं जब वह उदय 
के रश्मिजाल से आकाशपट को रंग देते है । जब सूर्योदय जलस्थलू-अन्तरीक्ष में विचित्र रूप-प्रमाण- 
भाव-लावण्यादि को सोने के एक जाग्रत स्वप्त से उद्दोधित करके अपना उद्घोधन हमें बनाते हं। 
अतएव हम देखते हे कि जो चित्र हे उसके प्रारम्भ में एक गोपन उदय-उत्स हे, जिसके अन्दर 
अभिव्यक्ति की बेदना हे, और जिसका अंत एक अनिर्वेंचनीय रसोदय में होता है, जहाँ चित्र की 
परिणति होती है । और इन दोनों उदयों के बीच में हे रूप, भाव, लावण्य इत्यादि का छन्‍्द आकृति 
सांचा या आच्छादन | चित्र तब बनता हे जब चित्रकार की अन्तनिहित उदयकामना या अभिव्यक्ति 
वेदना छन्‍्द के नियमों मे अपने को बाँध कर अत्तर्वाद्य दो प्रकार से अपने को रसोदय मे 
परिणत करती है । शब्द-चित्र, संगीत, वाच्यचित्र, कविता, दृश्यचित्र, पट और मूर्ति आदि कोई भी 
सृजन के इस स्वाभाविक प्रक्रिया का अनुसरण किये बिना अभिव्यक्त हो ही नहीं सकते। अगर 
कुछ इस स्वाभाविक प्रक्रिया का अतिक्रमण कर उदय होता हँ तो उसे संगीत, कविता या चित्र 
नही कहूँगा। उसे पागल का तरंग, मतवाले का प्रछ्ाप कह सकता हूँ। पागल और मतवाले के 
अन्तर की उत्कट अभिव्यक्ति-वेदना, उदयकामना किसी भी तरह अपने को छंद में नहीं बाँध 
पा रही हें, छत्द के आवरण और आच्छादन को वह दूर फेक कर उलंग हो कर दिखाई पड़ रही 
है, इसलिए वेदना में ही उसकी परिसमाप्ति होती हैँ, रसोदय के आनन्द में नही, चित्र 
प्रथमोदय में या प्रकाश वेदत की अवस्था में अरुण या अव्यक्तराग, शब्द रहित होता हँ; उदय की 
द्वितीय अवस्था मे वह प्रन्यून, छन्द के अन्दर संप्रेषित प्रचलित या कल्पित होता है; और उदय की 
तीसरी अवस्था में वह अनून, अखण्ड समग्र अर्थात्‌ रूप प्रमाण भाव छावण्य सादृश्य वर्णिकाभंग 
से परिपूर्ण सूर्य की तरह अखण्ड मंडलूाकार में उदित होता हे । 
अब हम देखते हे कि चित्र के प्रथमोदय और पूर्णोदय के ठीक भर्मस्थान में छन्द है-- 
ऊषा की भाँति दीप्तिमान, शोभा के लिए जलोमि की भांति उत्यित---समस्त स्थान को सुपथ- 
युक्त और सुखगमन योग्य बनाते हुए । चित्रकार के मन मे प्रकाश वेदन और चित्र का प्रकाश 
इसी के बीच में ऊषा की आनन्द की कली की भांति छत्द है | इसलिए छन्द को कहा गया ह छन्‍्दयति 
इति छत्द। क्योंकि वे आनन्दित करते हे । इनके उदय के उन्मेष और उदय की समाप्ति इन दोनों 
की शुभ दृष्टि के ऊपर प्रच्छदपट की भाँति दोदुल्यमान हे; इसीलिए कहा गया है, आच्छादयति 
इति छन्‍्द। ऊषा के अन्दर जैसे उदय का अभिप्राय निहित रहता है उसी तरह छन्द के अन्दर से 
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है। इस रीति के प्रथम अक में सात भँवर होती हूं । पहछी जल की झारी ले कर जलोमि के छत्द 
से, दुसरी सात आछाकवर्तिवा ले कर सूर्य की सप्त-रश्मि के छन्द से, तीसरी श्री छे कर, चौथी 
मध्यमा या प्रघाना एक ढके हुए भाँड मे जलते हुए दीपक को छे कर--मगल-माड या वहु-भाड 
या आइ-भाइ--नव वधू के मन वे गोपन छन्‍्द को वहन करके, पाचत्री चरण डाली मानो छ 
ऋतुओं के वणिकाभग के सभी छन्‍्दो को छे कर, छठी शखध्वनि के मगछ छन्‍्द को वहन करके 
और साँतवी ऊठु दे कर या वाणी की झकार से सात भँवर कर वर का वेप्टन करती हे। 
इस रीति के द्वितीय अक में सात छदो में एक-एक से वरण किया जाता है । इसमें पहले 
पहल जलहाथ या जलोमि और सब से आखीर में प्रदीप से सेंकना या नवरस का अभिस्सिचन है । 
तीमरे अक में जन्‍्या या अनूढा के छन्‍्द को वर की ओर, वायु तरग के छन्द के ऊपर से 
ही चार पुस्प-उन्द चार वेद या छन्दमगण वहन कर छाते हें। आच्छादन (छन्द के) की ओट से 
और वघू छल्द या छन्‍्द की छाया की ओर को छे कर वर छन्द या छनन्‍्द के आतप वी ओर सात 
बार प्रदक्षिणा कराते है । पिता के साथ कन्या के मन का छन्द, भाव का छन्द जैसे छि० हो रहा है 
उसी कारण से ही पित्ता-मात्ता इस समय कन्‍्याछन्द का वहन नही करते हे। 
रीति के चौथे अक में शुभदृष्टि होती हेँ। इस पार जो हे, उस पार जो हू, उनमें 
शुभदृष्टि-छायातप वी शुभदृष्टि---आच्छादन को (छन्द को) सिर पर ले कर। 
पाँचवें अक में माठा-परिवर्तन या दोनो ओर के अथवा छायातप के गान्धर्व परिणय में 
छन्दवन्धन सार्थक होता है । यथाप्यु परिवद दृश्े तथा गन्धव छोके---गन्धव लोव' मे जैसे सव कुछ 
ही वायु-तरग के, शब्द तरग के, रस तरग के ऊपर तरगित रूप में दिखलाई देते हें उसी तरह मडप 
के नीचे इस गन्धव परिणय का सब कुछ छन्‍्दमय एक हिल्लोल के अन्दर से मानो छन्द को ही 
हमारे गोचर में छा रहा हें। 
इस देगन में स्तियो के हाथ में पहिनने के बहुतेरे गहने है, उनमे से एक का नाम हे छेंदू वा 
छद। इस छोंदू को घारण करने के नियम मे ओर इस आवरण की बनावट की कल्पना मे छन्द और 
9 दबोध के सारे रहस्य को हम निहित पाते है । पहली वात यह हे कि छेंदू की वनावट पूणचद्र 
सी होती हूँ और एक विकसित कमर के फूठ के ऊपर सजा कर मानो अरुणोंदय के छन्‍्द और 
चढ्रोदय के छत्द से कमल के छन्द के गोपन-सम्बध को प्रकट करते हो । इसके वाद छद यो पहनने 
व नियम इस प्रकार है--एक ओर टाड अर्थात्‌ तट की गोद मे त्तीन जलतरग चूडियाँ, और दूसरी 
ओर पहुँची और कक्ण की गोद में तीन जलतरग चूडियाँ। दोनो ओर दो भूषण तरग और उसके 
दोनो छूछ-उपकूलो के ठीक बीच म छेंद्‌ वा छन्द रहता हँ--दोनो कूछो को मिछाते हुए--टॉँड 
और कक्ण दोनो के झकार को एक सुमघुर निउकण में नियनित करते हुए। इस छन्द के बगैर 
आभूषण पहिनना जिस प्रकार अशोभन होता है, उसी प्रकार छनन्‍्द के बगैर चित्र छिसना भी 
अद्योमन होता है। 
अलकार पहिनने के एक और नियम से हमारे देश के पुराने युग की स्त्रियों के 
छद ज्ञान का परिचय मिलता है । सारे गहने पहिंच कर सव कुछ के चकाचौंध के ऊपर अत्यन्त 
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सूक्ष्म मलमल का आच्छादन डालने की प्रथा पुराने युग में थी मानों आभरण के पूर्ण प्रकाश के 
अन्दर शुश्रवर्णा ऊषा का आवरण आच्छादन या छत्द हो। 

इस छत्द का परित्याग करने पर घर में लक्ष्मी नहीं रहती, काम में सिलसिला नही 
रह जाता। छाँद श्री हे । उसको बाँधना ही छाँद में वांधता या श्री राधिका के कानड़ा-छाँद्‌ में 
कवरी जूड़ा बांधता है । निरा बंधन-कष्ट का बंधन हथकड़ी का बंधन होता हैं। और छाँद का 
बंधन शीत-प्रीष्म के बीच वसंत तिलक की तरह मनोहर होता हैँ । बिना छाँद दिये बाँधना किसे 
नही आता है ? एक रसिक को छोड़ कर छाँद से वॉघना किसी दूसरे का काम नही । 


एत छोॉदे के ना बॉधे चूल 

ए तोमार चूड़ाय सजाइल जाति कूल।. . . 
के बा नाहि गंथे. वनमाला 

तोमार मालाय से एतेक केनो ज्वाला।. . . 
के ना थाके त्रिभंग हुइया 

प्राण काने ए रूप हेरिया।. . . 
के बा नाहि कहे कथाखानि 

तोमार चाँदमुखे सुधा खसे जानि। 


यह जो वस्तु जाति कुल को ड्बोती है, कष्ट देती हे, प्राणों को रुलाती है, वाणी से सुधा 
बरसाती हू, रूप को भंगिमा देती है, वही छन्‍्द है । इस छन्‍्द की शक्ति का बोध करना या कराना 
ही छन्द बोध है और इस छत्दशक्ति को रूप, प्रमाण, भाव, लावण्य, सादृश्य, वणिकाभंग के ह्वारा 
उद्बोधित करना ही चित्र में प्राणप्रतिष्ठा करना है । 

अब, चित्र के प्राण का प्राण जो रस हे वह क्‍या हूँ ? छन्‍्द हे। जिसे चित्रकार के चित्त 
से, चित्र में और चित्र से फिर मेरे चित्त मे प्रवाहित कर रहा हे! रसो वै सः! रसना, रस 
का आस्वादन करना ही जिसका काम हे उससे पूछो, वह कहेगी “रस रस ही', है बोलने कहने में 
रसना कभी भी चेन नही लेती, लेकिन रस की बारी आनेपर वह कहती है, 'बस'--छन्द की 
परिणति रस में होती है, लेकित रस की परिणति किसमें होती हे? कहना पड़ेगा, इसलिए 
कहता हूँ बस' में, या आँसुओं की बूँदों में। इससे अधिक साफ तौर से रस को नही समझाया 
जा सकता है। यही रस हँ-ऐसा नही कहा जा सकता । क्योंकि स च न कार्य: नापि ज्ञाप्य: ! 
तो क्या वह आकाश-कुसुम की तरह काल्पनिक है ? कदापि नहीं। रस हो रहा हे।रस पा रहा 
हूँ ! रस हैं यह देख रहा हूँ। पुर इव परिस्फुरनू--मानो सामने है। हृदयमिव प्रविशन--मानों 
हृदय के अन्दर हैँ। सर्वागीनमिवमालिगन--सर्वाग आलिगन करके । 

रसोनमत्त मोर के सारे बदन में रस मणियों की ज्योति की भाँति चमक रहा हें--इस 
बात को आँखों से देख रहा हूँ कि रस से उसका हृदय सुरापात्र की भांति भर रहा है, रस उसके 
विचित्र पुच्छ के रोम रोम में सिहरन पैदा करके निश्ेर की भाँति झर रहा है, रस को देख रहा 
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हूं, रस को सुन रहा हूं। कैसे कहें कि रस कल्पनामात्र है। नये नये चित्र, विचित्र रण और मग्रिमा 
रस के शृगार वेप हे। अयम्‌ श्यगारादिको रस अलोकिकचमत्कारकारी--वह अलौकिक एक 
चमत्कार सामग्री है । वह है, वह आ रहा है। अन्यत्‌ सर्वरमिव तिरोदधतू--उसके सामने कोई 
चीज टिक मही पा रही हैँ, रस सब कुठ को वहाये जा रहा हूं, रस में सभी डूबे जा रहे हे ! विराट 
प्लावन की तरह सव परे ऊपर, प्रह्मस्वादमिव अनुमावयन्‌ू--मानों उृह्त के आस्वाद से हमें 
भी उस प्रवाण्ट आस्वाद रस ने चडा कर दिया हैँ 
रस जब चित्र वा सर्वस्व है, उसके प्राणो का प्राण है तो एक प्राण-रसना को छोड कर 
दूसरी कोई इच्दिय--त आँख न कान--चित का जास्वाद ग्रहण नही कर रहे हं--चित्रितव्य का 
स्वाद नही पा रहे हे। चित्र की उत्पत्ति, चित्र को परिणति ये दोनो ही जब प्राणों के अन्दर रहें, 
तो प्राणो से ही उन दोनी को देखना पडता हूँ, केवठ आँखों से ही नहीं--यहूां तक कि जितना 
आँसो से देख रहा हूँ, हाथो से पकड पा रहा हूँ उसे भी केवल णाँखों से देखना नहीं, केवल 
हाथो से छूवा ही नही प्राणी से देखना, प्राणो से स्पर्श करना चाहिए। 
चोजे देखे गाय ठेके धुलो आर सादि। 
प्राणरसनाय देखरे चाइसा रसेर साँइ सांटि। 
चोजे घुलो बार भादि, प्राणे रसेर साँइ पाँदि) 
रूपेर रसेर फूल फुइटा जाय, 
मसआमार परान-सुता कइ? 
बाइरे बाजें साइर. बाँशि, 
आमि शुइना आकुल होइई। 
आमार मिलनमाला हइलो ना रे, 
चाजे पय हांडि, 
केवल हाटि, आर हाँदि। 


भारत-पडद्ध 
१ स्पभेद 


रूप रूप में विभितता, रूप का मर्म मेद या रहस्य-उद्घाटन---जीवित रूप--निर्जित 
रूप, चाक्षप रूप, मानस रूप, सुहूप, कुरूप इत्यादि। माँ की गोद में सव से पहले आँखें खोलने से ले 
कर हम रूप को ही देख रहे हे। ज्योति पश्यति रूपाणि! ग्रह नक्षत की ज्योति रूप को प्रकट 
कर रही है, आत्मा की ज्योति रूप को प्रकट कर रही है--आडछोक के उन्द में, भाव के छत्द 
में---वहुधा बहू प्रकार से। यथा--- 
ज्योति पश्यति रूपाणि रूपच बहुघा स्मृतम्‌॥ 
हृस्थो दोर्घस्तवा स्यूलइ्यचतुरअ्ोहनुवृत्वान्‌ ॥३ शा 
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शुक्लः कृष्णस्तथा रक्‍तः पीतो नीलोहरुणस्तथा। 
कठिनश्चिक्कणः इलक्षणः पिच्छिलो मुदुदारुण:॥३४॥ 
--महाभारत, शांतिपर्व, मोक्षघर्स, अध्याय १८४ 


'हस्व, दीघे, स्थूछ, चतुष्कोण और वाना कोण--जैसे त्रिकोण, षट्कोण, अष्टकोणादि 
एवं गोलाकृति, अण्डाकृति; अथवा इवेत, कृष्ण, नीलारुण (बेगनी) तथा नाता वर्णो के मिश्रित 
रूप; रक्‍त-पीतादि एक-एक स्वतंत्र वर्ण रूप; कठिन, चिक्कण, इलक्षण (सूक्ष्म, कृप, स्निग्ध, 
स्वल्प), पिच्छिल, अर्थात्‌ फिसलाहट पैदा करने वाला, जैसे कीचड़, जैसे जल, पिच्छिल जैसे 
छत्नाकार मोर की पूँछ; मृदु जैसे शिरीष फूल, दारुण जैसे छोहे का भीम; छोटे बड़े, मोटे पतले, 
कठे छेंटे, गोल, काले, सफेद, एक रंगे, पँच रंगे इत्यादि । 

ऊपर के इलोक में जो १६ प्रकार के रूप कहे गये हे उत्तका विस्तार अनन्त है । इस रूप 
की असीमता एक-एक पदार्थ में विच्छिन्न है। भिन्न-भिन्न प्रकार से देखना और इस अखण्ड विभि- 
च्ता को एक में समाहित असीम में प्रतिष्ठित देखना ही आँखों और आत्मा का काम हेँ। पहिले 
पहल रूप से आँखों का परिचय होता है, धीरे-धीरे उससे आत्मा का परिचय होता हे--यही 
रूपभेद की प्रारम्भिक और अन्तिम बात है । 

आँखों से जब रूपभेद को समझने चलते हे तो एक रूप से दूसरे रूप की तुलूता कर के दोनों 
का पार्थक्य देखने चलते हं---हस्व को दी से, चतुष्कोण को नानाकोण या निष्कोण से, कठिन 
को कोमल से और एक वर्ण को दूसरे वर्ण की बरावरी में खड़ा कर । इस प्रकार केवल आँख 
से देखने की दृश्य वस्तु तुम्हारे लिए जैसी हं, वैसी ही हमारे लिए भी । रमणी को तुम भी रमणी 
देख रहे हो, में भी रमणी देख रहा हूँ; तुम जिस रूप में उसे चित्रित कर रहे हो, मे भी उसी रूप में 
चित्रित कर रहा हूँ, और यह फोटो-यंत्र भी उसी प्रकार से चित्रित कर रहा हे । अतएव केवल 
आँखों की सहायता से चित्रित होता हे तो तुम्हारे चित्रित, मेरे चित्रित और फोटो-पयंत्र द्वारा 
चित्रित रूपों में विभिन्नता नहीं रह जाती हू; ज्यादा से ज्यादा रूप का एक पक्ष तुमने दिखाया, 
मेने दिखाया दूसरा पक्ष, उसने दिखाया और एक पक्ष | शायद तुमने दिखाया एक रमणी पानी छाने 
जा रही है, शायद मैने दिखाया कि वह रमणी वाल सँवार रही है और उसने दिखाया कि वह बच्चे 

को दूध पिला रही है । अथवा हम तीनों में से ही एक ने चित्र बना कर दिखाया कि तीन भिन्न-भिन्न 
रमणियाँ उन तीन कामों में लगी हुई हँँ। लेकिन इतना कुछ करने पर भी क्या समझा पा रहे हे कि 
यह रमणी माता है, यह घर की वहु है या घर की दासी हे ? यह नहीं कह सकते कि दूध पिलाने 
वाली ही माता हें, वालों को सँवारने वाली ही बहू है और पानी लाने के लिये जाने को उद्यत ही 
दासी हैं; क्योंकि धाय भी दूध पिलाती है, माता भी बाल सँवारती है और वहू भी पानी छाने जाती 
ह्‌ हि हो सकता है कि तुमने, जो पानी छाने जा रही है उसे मैले वेश से, जो बाल सँवार रही है उसे 
सिंदूर हक इसी प्रकार समझाया कि, यह दासी हे, यह बहू है ! छिकिन मातृरूप के बारे में 
क्या करोगे ? सन्तान रूप के बारे में क्या करोगे ? बच्चे को गोद में दे कर ही तो नहीं समझा पा 
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रहे हो कि यह मां हूँ, यह बेटा हँ--यह धाय नही है, वह पालित पुत्र भी नहीं हैँ। दो किशोरियों 
को पास-पास बैठा कर, तसवीर के नीचे लिखे वगैर नही समझा सकते कि ये बहने हे, दो पडोसिनें 
नहीं। मलिन वेश से ही तो दावे के साथ नही कह सकते कि यही दासी है, यह दुखिया के धर की 
लक्ष्मी नही है । अतएव देख रहे हो---काम की भिनता, वेश की भिनता--यहाँ तक कि आकृति 
की भिन्ता से भी तुम चित्रित रमणी रूप की सत्ता, जैसे, उसका मातृत्व, भगिनित्व, दासित्व 
इत्यादि सिद्ध नहीं कर पा रहे हो। यह नही वह सबते कि रूप में इसका सत्तादान असम्भव हैँ, जब 
तुम्हारी आँखो के सामने है रैफेठ का मातृरूप, हमारे कृष्ण राधा का युगल रूप और पापाण 
रैखाओ में प्रकाशित तेतीम करोड दिव्यरूप । 

इसलिए केवल दोनो आँखो पर चित्र में रूपमेद दिखाने का पूरा भार दे कर हम निश्चिन्त 
नही हो पा रहे है, क्योकि आँसे काम में घोसा देना चाह रही हूं, रुप की सत्ता को वह देखने 
ओर दिखाने में समर्थ नही है । इसलिए रमणी रूप को वह नटी की तरह कभी मलिन, कमी 
उज्ज्वल वेश्ष में, कमी उसकी गोद मे छडका दे कर, कभी उसके हाथ में झाड, दे कर समझाना 
चाहता है कि यह दासी हैँ, यह माता है, यह रानी हैँ, यह मेहतरानी हू | लेकिन भिन-भिन वेशों 
के अन्दर से दिखाई पड रहा हूं वही नटी रूप, जो माता भी नहीं हूँ, रानी भी नही है। अतएवं हम 
देखते हे कि चित्रकार के छिए एकमात्र आँखो का रास्ता ही अच्छा रास्ता नही हूँ, क्योकि रुप 
की वहिरगीण भिनता को पकडने और पक्‍डा देने पर भी आँखे भिन्न-भिन रूपो की सत्ता को, 
अर्थात्‌ रूप के असल भेदाभेद को नही पकड पाती हूँ, पफड भी नही सकती हे । रूप के इस असछ 
भेद था रूप के मम को हम केवल ज्ञान चल्षु के द्वारा पकड सकते हूं । 


ननु ज्ञानानि भिद्यस्तामाकारस्तु न भिद्यते --पचदशो, हवेतविवेक। 


भिन-भितर रूपो की सत्ता को प्रकट कर वह ज्ञान ही रूप का यथायें भेद बतला रहा है । 
माता के दूध पिलाने के साथ साथ, जनम कर बडे होने के साथ-साथ, प्रतिदिन के हंसने रोने 
इत्यादि के जदर से जिन सत्ताओ का ज्ञान हमने पाया हू उसे रूप के अन्दर प्रेषित करना ही 
रूप या मम देना, जीवन देना, अथवा रूप का सुरुप या स्वरूप दिखाना हैँ। इसका उलठा है 
रूप को निजित करना या रूप को अरूप करना । 

अपनी रुचि के अनुसार हम रूप को सु और कु दो प्रकार की विभिन्नता प्रदान करते हें । 
रुचि है हमारे मन की दीप्ति या चिर यौवन झोभा। इसके द्वारा ही रूपचान वस्तुमान्र की रुचिरता 
का हम अनुभव करते हे । जिसके मन हूँ उसी में रुचि भी हे, उसी प्रकार आकृति मात्र की अपनी 
अपनी एक रुचि या दीप्ति या शोभा है । इन दोनो साथियो के मिलन को जभी देखते हेँ तभी सुरूष 
देखते हे, और इसके विपरीत मानो रुपहीन देखते हे । 

वस्तु रूप हमारे सामने पडते हो हमारे मत की दीप्ति या रुचि लालटेन की रोशनी की 
तरह वस्तु पर जा पडती हूँ और वस्तु की दीप्ति या शोभा हमारे मन पर पडती है। अगर वस्तु 
रूप वी रुचि हमारी रुचि के अनुकूल नही होती है तो हम वस्तु से अपनी दीप्ति फेर लेते हे, जैसे 
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मुँह फेर लिया, और कहते हे यह रूप कुरूप है; इसके विपरीत होने पर हम देखते ह कि वस्तु 
सुरूप हें। अतएव रूप को देखना और रूप को रेखादि के द्वारा चित्रित करके दिखाना हो तो यह 
रुचि, मन की दीप्ति या चिरयौवन शोभा ही चित्रकार की एकमात्र सहाय और चिरसंगी ह। 
सभी प्रदीपों की दीप्ति बराबर नही होती हैँ, उसी प्रकार सभी मनुष्यों के अन्तःकरण में यह 
रुचि समभाव से उज्ज्वल नही होती। इसलिए तुम्हारे देखने और मेरे देखने में, मेरे चित्रित 
करने और तुम्हारे चित्रित करने में रूप का प्रभेद दिखाई पड़ता हे, उत्तमाधम भेदाभेद रहता 
है । मन की रुचि या दीप्ति को उज्ज्वलूतर बनाना ही रूप साधना है। इस दीप्ति की प्रेरणा 
से चित्र की रेखा को दीप्तिमती-लिखित आकृति के रूप को दीप्तिमती बनाना ही षडंग का 
प्रथम भेदाभेद हे, रूपभेद पर अधिकार प्राप्त करना है । 


व्यंजजों वा यथालोको व्यंग्यस्थाकारतासियात्‌ । 
सर्वार्थव्यंजकत्वाद्धीरर्थाकारा प्रदूवयते ॥ 
--पंचदशी, द्ेतविवेक । 


जब देखता हूँ कि सभी वस्तुओं को प्रकाशित करनेवाला आलोक जब जिस वस्तु को 
आलोकित कर रहा है तभी उस वस्तु को आकार प्राप्त हो रहा है, नही तो स्वरूप प्रकट नहीं हो 
रहा है, उसी प्रकार सभी वस्तुओं का यथार्थ्य प्रकाशक अन्त:करण जब जिस वस्तु के ऊपर पड़ता 
हैँ तभी उस वस्तु को आकार प्राप्त होता हे । नही तो तद््‌वस्तु का ज्ञान किस प्रकार से होता 
है ? केवल आँखों की दीप्ति से रूप को देखना नही, दिखाना नही, मन की दीप्ति से उसे प्रका- 
शित देखना होगा और प्रकाशित भी करना होगा। इसलिए शुृक्राचार्य ने प्रतिमा का लक्षण 
लिखने के प्रारम्भ में ही कहा हे--तान्येन मार्गेण प्रत्यक्षेणापि वा खल॒। आँखों से रूप देखना 
नही, लिखना भी नही। 


२. प्रसाण 


प्रमाणानि--वस्तु रूप के बारे में प्रमा या प्त्रम विहीन ज्ञान प्राप्त करना; नैकटय, 
दूरत्व और उसकी लम्बाई-चौड़ाई इत्यादि का मान परिमाण, संक्षेप में वस्तु का ब्यौरा । 

आँखे देख रही हूं समुद्र का अनन्त विस्तार, लेकिव कई अगुल-परिमित पट पर हमें 
समुद्र दिखाना होगा । सारे कागज को नीले रग में डुबो कर नही कह पा रहा हूँ कि यही समृद्र है । 
क्योंकि वह एक चौकोर नीले काँच की तरह लग रहा है--बिलकुल सीमावद्ध क्षद्र पदार्थ ! 
अनन्त का तनिक भी आभास उसमे नही है। इसी समय ही हम समुद्र के अनन्त विस्तार को 
आकाश और तट इन दो सीमाओं से परिमिति या प्रमिति देने जाते है । हम तट को पट का इतना 
आकाश का इतना स्थान लेने देंगे और बाकी स्थान समुद्र के लिए छे,ड देंगे---यह हूं हमारे प्रमात॒- 
चतन्य या श्रमा का प्रथम कार्य । इसके वाद प्रमा से हम निरूपण करने बैठते ढें--ऋलर से भरे तट 
से सोने के आलोक से रंजित आकाश के पीतवर्ण का सूक्ष्मातिसूक्ष्म भेद, दोनों में स्वच्छता और 
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ककंशता का भेद और तट तथा आकाश दोनो से जल के तरग्रित-हप और वर्ण का भेद, समुद्र की 
तरगमाछा से थाकाश की मेघमाला का रुपभेद इत्यादि सूक्ष्मातिसूक्ष्म भाकृति भेंद, वर्ण भेंद, 
छम्बाई-घौडाई विस्तार आदि का भेद, केवल यही नही, भाव के भेद तक आकाश की निरनिभेष 
नीरबता, समुद्र की सनिर्धोष चचछता यहा तक कि तटभूमि को सहिष्णू निए्चछता तक! स्वच्छ 
आकाश की दीप्ति वी गहराई, सुनील जछ की दीप्ति की गहराई और तदशभूमि में सरब्या का 
जो आलोक दीप्ति पा रहा है या सारी तमवीर पर रात की जो गहराई घनी हो रही है उसे भी 
प्रभा के हारा परिमिति दे कर हम निरूपण कर लेते है। तट समुद्र और आकाश इनमें जो दूरत्व 
और नैक्ट है इसे भी हम प्रमा की सहायता से अनुमान कर छेते हूँ । यह प्रमा सान्‍्त और अनन्त 
दोनों को नापने, समझ देखने के लिए हमारे अन्त वरण का आशचर्यजनक मापदण्ड है। श॒द्रातिक्षुद्र 
की नाप भी दे रहा है, वृहत्‌ से वृहत्‌ की नाप भी दे रहा है, गहरे भौर छिछते दोनो की नाप दे 
रहा है , रुप को भी नाप दे रहा है, भाव की भी नाप दे रहा है, छावण्य सादुश्य वणिकाभग सभी 
की नाप और ज्ञान दे रहा है। 
सगीताचार्य छडके को गाना सिखा रहे हू । छडके का प्रमातृचेतत्य अभी भी अविकसित 
अवस्था में है। इसलिए सुर को वह जितनी बार दोहराने की कोशिश कर रहा हैँ उतनी ही बार 
गलती कर रहा हूँ, या तो सुर चढ जाता है नही तो नरम हो जाता है, और इधर बेधा सुर भी 
लगातार कहता जा रहा है---नही, नही, नही हुआ ।' इसके बाद देखते हे कि बहुत दिनो तक इस 
सुर को नापते नापते सुर के बारे में छडके मे प्रमातृचेतन्‍्य जैसे ही सौज़हो जाने जाग उ हैं 
उसी दिन गले का सुर और तानपूरे का सुर बिलकुल मिल गया है 
प्रमा जन्म से ही केवल भनुप्यो में हो काम नही कर रही है, निम्नकोंटि के जीवो में भी 

इसका परिचय पा रहा हूँ। जहाँ एक पत्ता खडका वेसे ही हरिण की प्रमा दोनों कान सड़े 
करके शब्द को तौल रही हे--बह्‌ पत्ता खडक्ने का शब्द है या किसी अज्ञात दानु का सतर्क 
पदक्षेप ! वह शोर है या आदमी हूँ या खरगोश जैसा कोई छोटा जानवर हैं या नही इत्यादि । 
सभी शिकारी जानवरो में प्रमा की यह प्रसरता हमें दिखाई पडती है ! चिडिया जैसे ही पेड से 
उतरी चैमे ही विल्ली उसकी ओर चल पडी---एक एक पग-पग करके चिडिया और अपने वीच 
की दूरी को प्रमा से नापते हुए। आखिरकार बिल्ली ऐसी जगह आ कर सडी हुई जहा से ठीव एक 
छलाग में बह चिडिया पर जा सकती हँू--बार बराबर इधर-उधर नहीं हो सकता। ठीक 
क्तिने जोर से छहाँग मारनी होगी, उसे भी बिल्ली प्रमा की सहायता से इसी समय तौल वर 
तब बम में आगे बढ़ती हैँ।इघर चिडिया का प्रमातृचैतय भी सो नही रहा है । वह मिट्टी 
पर उतरले के दाद से बिल्ली की प्रमा की दौड का अन्दाज ले रही है और शन्‌ तथा अपने बीच 
के फासते को अश्लान्त रूप से निरूपण करके नाना प्रकार के वीडो-सकोडो का शिकार 
करते हुए स्वय स्वच्छनद विचरण कर रही है । कीडे-मकोडें भी चिडिया की प्रमा और 
विन्‍्डी की प्रमा के पैरा की आहट नही सुन रहे हे और बिछो में नही छिप रहे हे, यह कौन 
कह सकता है! 
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है 


प्रमा से केवल दूरी-निकट का ही बोध होता है ऐसी बात नही, किस वस्तु को कितना 
दिखाने से वह मनोहर होगी उसे भी यह निश्चित करती है। ताजमहल के निर्माता स्थपतियों- 
ने उसकी प्रमा पत्थर के गुम्बद को त जाने कैसी परिमिति दी है कि ऐसी दूसरी गुम्बद दुलंभ है। 
इस गुम्बद के परिमाण को अगर बाल भर भी इधर-उधर किया जाय तो देखोगे कि शाहजहाँ 
का मर्मर-स्वप्न वाणविद्ध राजहंस की तरह धूल में छोटने लगेगा। ताज अपने हीरे जवाहरात 
के लिए सुन्दर नही है उसकी हैरत में डालनेवाली परिमिति ने ही उसे सुन्दर बनाया हूँ । हजारों 
कोशिश करने पर भी यूरोप की विख्यात मिलो की वीनस' की मूर्ति के दोनों खोये हुए हाथों को 
आज तक कोई भी मिला न सका। कैसी आइचयेजनक परमिति अज्ञात शिल्पी की प्रमा ने वीनस 
की मूर्ति को दी है। 

अतएव देखता हूँ कि प्रमाणानि” केवल गणितशास्त्र का इंच, गज, फूट नही है। वह 
हमलोगों का प्रमातृचेतन्य है, जो अन्दर-बाहर दोनों को ही परिमिति दे रहा है । 


मातुर्मानाभिनिष्पत्तिनिष्पन्नस्‌ सेयसेति तत्‌। 
सेयाभिसंगतम्‌ त्तच्च  सेयाभत्वम्‌ प्रपद्मते ॥ 
--पंचद्शी, परिच्छेद ४, इलोक ३० 


वस्तुरूप के गोचर होते ही प्रमातृचेतन्‍्य से अन्त:करणवृत्ति उत्पन्न हो कर प्रमेय या 
वस्तुरूप पर अधिकार कर लेती हे; तब वह अन्तः:करण, प्रमेय जो वस्तुरूप है उसमें संगत हों 
कर तदाकार में परिणत होती हे अर्थात्‌ मन वंस्तुरूप धारण करता है और वस्तुरूप मनोमय 
हो उठता है । हम देखते है कि एक ओर हमारी अन्तरिन्द्रियाँ और बहिरिन्द्रियाँ और एक ओर 
अन्तर्वाह्म दो-दो वस्तुरूप है; इन दोनों के बीच प्रभातुचेतनन्‍्य मानो मानदण्ड या मेरुदण्ड है। पूर्वा 
परी तोयनिधीवगाह्म । इस मानदण्ड को हम शैशव से नाना वस्तुओं मे प्रयोग करते करते 
ऊँचे-नीचे, दूर-निकट, सफेद-काला, जल-स्थल इत्यादि के भेदाभेद ज्ञान को प्राप्त करते हैँ और 
नित्य व्यवहार के द्वारा इसे हम प्रखरतर बना डालते हें । कृपाण को अधिक दिनों तक इस्तेमाले 
में नहीं लाने से उसमें जंग लूग जाता है, वह बेकार हो जाता है, उसी तरह प्रमातृचेतन्य से काम 
न लेने से अपना पैनापन खो कर वह निष्प्रभ बना रहता है । बिल्ली का बच्चा चूहा पकड़ने चला 
है, लेकिन उसकी प्रमा नाना वस्तुओं पर प्रयोग के द्वारा अभी सृुतीक्षण नही हो पाई है। इसीलिए 
वह पग-पग्र पर भूछ कर रहा हँ--शिकार की दूरी के बारे में और अपनी कूदने की हालत के 
झटके के बारे मे । 
मानवशिशु की चित्रित वस्तुओं में भी हम इस प्रमा-प्रयोग के तारतम्य को देखते है। 
मान लो दो लड़कों ने एक हाथी की तसवीर वनाई है; यूँ हाथी की आकृति के बारे में दोनों की ही 
प्रमा ने ठीक अन्दाज रूगाया है--दोनों ने ही सूंड़, पूंछ और ढोल जैसे पेट को देखा है, लेकिन 
परों के मामले में किसी नेदो देखा हैँ किसी ने चार। दाँतों के बारे में भी यही बात है--एक ने 
देखा हं ये दांत, हूसरे ने देखा हैँ दो दांत, किसी ने दाँत बिलकुल ही नहीं देखा है। पैरों की 
प्‌ 
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बनावट के बारे मे भी देख रहा हूँ कि एक बच्चे ने प्रमा का काफी प्रयोग करके दो पैर बनाये हूँ 
लेकिन दोनो पैरो को स्तम्भाकृति दी है, दूसरे ने चार पैर बनाये हे--पैरो की सख्या के बारे में 
प्रमा का प्रयोग करके--लेकिन पैरो की वनावट के बारे में वह बिलकुछ अन्धा रह गया हे और 
चार तीलियाँ बना कर हाथी के पैर बताना चाह रहा है ! भिन्न-भिन्न चितकारों के चित्रों में भी 
प्रभा प्रयोग वा इसी प्रकार तारतम्य दिखाई पडता है । प्रमा को सर्वंदा जाग्रत रखना ही पडग 
की दूसरी साधना है। मकडी की तरह चारो ओर प्रमा जाल फैला कर खुद बीच मे बैठा हूँ और 
वस्तुओ के निकट आकर जाल में पढते ही उनके वारे में सारी ठीक-ठीक खबरें पलक मारते 
मेरे पास पहुँच रही हे । 


३ भाव 
भाव “आकृति की भाव-भगिमा, स्वभाव तथा मनोभाव इत्यादि एवं व्यग्य। 


शरीरेन्द्रियवर्गस्थ विकाराणाम्‌ विधायका । 
भाव विभावजनिताश्चित्तवृत्तय ईरिता । 


शरीर और इन्द्रिय सभी का विकार-विधायक भाव है, विभावजनित चित्त वृत्ति भाव 
है। निविकारात्मक चित्ते भाव प्रथम विक्रिया। निविकार चित्त में भाव ही प्रथम विक्रिया 
[]/४०ए८णथा।] प्रदान करता है । 
चित्त स्वभावत स्थिर रहना चाह रहा हँ--मिट्टी के बर्तन मे इस थोड़े से जल की तरह। 
वह स्वभावत्त निविकार हूँ, विद्राल्ल क्षीक़ की तरह वह स्वच्छ है, उसका अपना कोई वर्ण नही 
हैँ या चचलता नही है, भाव ही उसे वण दे रहा है, चचलता दे रहा है । 
कब सबेरे वसन्त की हवा वही है, आकाश के किस कोने मे वर्षा का गडगड मृदग बजा 
हैं, किस दिन शरत्‌ का अमल घवल वादल दिखाई पडा है, जाडे की कँपकॉपी उत्तर की साँस के 
साथ आ पहुँची है, और वैसे टी इस चित्त हुद का जल चचल हो उठा है! यह भाव उत्तमाधम- 
निविचार केवल मनुप्या के चित्त मविवपर पैदा कर रहा है ऐसी वात नहीं हैँ, भावावेश 
मे पशु-पक्षी, कीडे-म़ाडे, वृक्ष-छता सभी रोमाचित हो रहे हें, हिल डुल रहे हे, उन्‍्मत्त हो 
रहे है। 
इस भाव के काम को हम आँखो से पकड सकते हूँ । जैसे आकृति की नाना भगिमा में। 
उसन्त के नये फूछ, हरे पत्ता के वण के उत्कप में और उनकी सजीव भगिमा में, आधी के दिवो में 
पेडो के झुब' जाने, सो जाने की भगिमा में और समुद्र के ताण्डब-आस्फालन मे, तुम्हारे गालो पर 
हाथ रख कर बैठने में, आखो पर आचल डाल कर रोने में, तुम्हारे अस्त व्यस्त वेष की भगिमा में, 
वुम्टरे झप्ट कर चरने और बैठे रहने मे, तुम्हारी पछको के झुकने मे, तुम्हारे अधर के किंचित 
चम्पन में, भी के सामान्य कुचन म, हाथ को हाथ पर सपने, हाथ को गाल पर रसने की भगिमा में । कट 


हा | 


ह 
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आँखों से हम भाव को देखते हे और भंगिमा के द्वारा दिखाते हें--त्रिभंग, समभंग अतिभंग 
और शास्त्रसम्मत और अनगिनत शास्त्र के बाहर और सृष्टि के बाहर की भंगिमाओं से । लेकिन 
भाव की व्यंजना या गूृढ़ भाव को हम केवल मन से अनुभव कर सकते हे ; कोयल का कंठ किस 
चीज को बता रहा है, जाड़े के कुहरे ने किसे ढक रखा हे, शरत के बादलों के रथ किसे ले जा रहे 
हैं, मेरे अन्दर किसकी वेदना बाहर के वसन्‍्त के सारे आनन्द के वर्ण-वर्ण में दुख की कालिमा 
पोत रही है, किसका आनन्द अन्धकार में आलोक प्रदान कर रहा हे--उसे देखना आँखों के बूते 
की बात नही है, यह मन के आयत्ताधीन है। अतएवं केवछ आँखों से भाव को काम की जो भंगिमा 
दिखाई पड़ रही हे सिफे उसी को चित्रित करके हम निदशान्त नही हो न्पा रहे हैं; क्योंकि इस 
रूप में भाव की व्यंजना का पक्ष बिलकुल छूटा जा रहा हे। चित्र के केवल स्फुट पक्ष को अर्थात्‌ 
भंगिमा के पक्ष को दिखाने से काम नही चलता, चित्र असम्पूर्ण रह जाता हे--इंगित के 
अभाव में व्यंग्य के अभाव में । शब्दचित्र॑ वाच्यचित्रमव्यंग्यन्त्ववरम्‌ स्मृतम्‌। व्यंग्य के अभाव 
में शब्दचित्र, वाच्यचित्र यहाँ तक कि लिखित चित्र भी अनुत्तम हो जाते हँ। इदमुत्तम- 
मतिशयिनि व्यग्ये। चित्र मात्र ही व्यंग्य के रहने पर उत्तम होते ह। 

अतएव देखता हूँ कि भाव दोमूँहा साँप हे । उसके एक मृह को आँखों से देख रहा हूँ और 
भंगिमा से दिखा रहा हुँ---रेखा की भंगिमा, वर्ण की भंगिमा, आवृति की नाना, भंगिमा से । लेकिन 
सॉप के दूसरे मुँह को देख रहा हूँ कि वह व्यंग्य और गूढ़ता में प्रच्छन्न ह। अँधेरी रात में पेड़ के 
नीचे छाया की माया की तरह वह दिखाई भी पड़ रहा है, और दिखाई नही भी पड़ रहा हे ! 
इसीलिए चित्र बनाते समय कितना दिखाऊँगा जिस तरह इसे सोचना होगा उसी तरह कितना 
नही दिखाऊँगा इस पर भी विचार करना होगा। ध 

भाव की प्रच्छन्नता को कैसे समझाऊँगा ? जो प्रच्छन्न है उसे खोल कर दिखाने से तो 
वह प्रच्छन्न नही रह जाता। छाया पर आतप का प्रयोग कर के छाया को नही, दिखा सकता हँ--.- 
आतप पाने से तो वह दूर भाग जाती हे । इसीलिए देखता हूँ कि छाया दिखाने के लिए जिस तरह 
हम आतप के सम्मुख किसी चीज को ओट में रख कर--जैसे पेड़ या हाथ--दिखाता हूँ, 'यह 
छाया हैँ, उसी तरह चित्र में हम व्यंजना देते ह जो प्रच्छन्न हं उसको और जो स्फूट हे इन दोनों 
के बीच किसी चीज की ओट डाल कर । 

झोपड़े का आधा चित्रित किया, बाकी आधे को पेड़ की ओट में ढक दिया। झोपड़े के 
चित्रित अंश में उसकी भंगिमा या उसके भाव के प्रकाश के पक्ष को हमें दिखाया; और पेड़ की 
ओट में ढके झोपड़े के प्रच्छन्न हिस्से ने इशारे से बताना शुरू किया, उसके भीतर का भाव, झोपड़े 
में रहनेवालों की नाना छीलाएँ। उधर हमलछोग नाना अलिखिति वस्तुओं की कल्पना कर ले 
सकते है। 

मन कैसा कसा कर रहा है, अतएव आँखों को सभी चीजे कैसी कैसी छूग रही हैं। इस भाव 
हक में खोल कर लिखने से काव्य नही बनता है; वहाँ कवि को बगैर खोले कहना पड़ 
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हूँ उसी प्रकार छावण्य के न रहने से चित्र के रसास्वादन में वाधा पैदा होती है । अतएव लावष्य 
के परिमाण को सुगृहिणी की तरह चित्रकार को समझ यूस़ कर--सक्षेप में प्रमा द्वारा परिमिति 
दे बर--प्रयोग करना पडता हे । अतिरिवत लापण्य से चित्र वी भाव भगिमा कडवी हो जाती हे, 
बहुत कम छाप्रष्य से वह फोकी हो जाती हूं । 

लावण्य चित्रण सर्वदा शुचि और सयत हूँ। वे भावादि से युक्त हो रही है मही में, लेकिन 
हमेशा अपने स्वातत्य को कायम रख कर। छावण्य मानो कमौटी पर सोने की रेखा है या पहिनने 
की साडी पर सुनहली किनारी | 

लावण्य पत्थर को अपनी सुनिश्चित रेसा से अक्ति कर रही है, पूरे पट पर अपनी दीप्ति 
सुनिश्चित सूक्ष्म रेखा से वना रहा हे, छेकिन कह रहा हूँ कि, पत्थर, तुम भी और में भी रहें 
तुम्हारी थोडी-मी जगह घेर कर---कपडे, तुम भी रहो में भी रहें, तुम्हारे एक छोर पर थाडी सी 
जगह दखल करवे ! छावण्य चित्र के अन्दर से से अधिवा काम करता हूँ छेकिन उनवा 
आडम्बर सब से कम होता हे | छावष्य खुद शुद्ध और सयत है अतएवं वह जिसकों भी स्पश 
करता है उसी को गिशुद्धता और सयम देता है। 


५ सादृद्य 
घर के कोने में बैठी वुढिया चर्खा चला रही हे ओर गा रही हँ-- 


चर्ता मेरा पृत, चर्खा मेरा माती। 
चर्ले को दोलत से मेरे द्वार बंधा हाथी॥ 


बुढिया वा चर्खा उसके नाती या हाथी या पूत की तरह है यह बात नही, बुढिया के इस 
दृष्टिकोण का कारण हूँ चर्खे से अपने परिवार और अपने मनोभाव का हाथी खरीदने वगैरह 
का अभिन्न सयध। अतएव हम देखते हे कि रूप रूप मे समानता वी अपेक्षा सादृश्य के लिए 
भाव भाव में सवध अधिवः प्रयोजनीय होता है । सदृश्यस्य भाव इति सादृश्य । एक का भाव जब 
ढूसरे का उद्रेक कर रहा है तभी सादृष्य होता है । चर्खा अगर क्सी तरह नाती बन कर बुढिया 
के सम्मुख उपस्थित होता जैसा इटाल्यिन चित्रकार के अगूर के गुच्छे चिडिया को दिखाई 
पड़े थे---तो झायद बुढिया घोला खाती, छेक्नि जिस दिन वह अपने श्रम को समझ पाती उस 
दिन चर्से की एक भी तीली को सावित नही छोडती। 

सादृश्य का अथ हई चतुराई की सहायता से रूप का प्रतिरूप बना कर, सोले का साँप 
बना कर, लोगो को डराना नही, धोछे में डालना नही, छेक्नि क्सी रूप के भाव को किसी दूसरे 
रूप की सहायता से हमारे मन में पैदा कर देना--तदुभिनत्वे सति तदुगतभूयों घमवत्वम्‌। एक 
वस्तु दूसरी वस्तु का भाव उत्पत करती हँ--दोनो की आकृति में भिन्नता होते हुए भी अगर एवं 
जगह दोनो में वरावरी है तो उस जगह दोनो का अपना अपना घममं है । आकृति में बराबरी होने 
के कारण ही बेणी से सप का सादृश्य दिया जा रहा हूँ सही में, छेकिन वेणी की जगह साप वी 


भोरत शिल्प के षडड्भ .. ४२३ 


या साँप की जगह वेणी को रख कर दोनों के अपने धर्म पर आधात किया हे और सादृश्य को 
तोड़ा है । सिर से छटकना सॉप का धर्म नही हे, सिर पर काटना ही उसका धर्म हे। पेड़ के नीचे 
पड़ी रह कर बेजान सॉप की तरह डर दिखाना वेणी का धर्म नही है । दूसरी ओर देखता हूँ चँंवर 
का धर्म है गात से लटके रहना, केश का धर्म भी यही हे, इनमें अपने अपने धर्म में भी समानता हे । 
इसीलिए अगर एक दूसरे का स्थान ले लेता हे तो भी सादृश्य को अधिक क्षति नहीं पहुँचाता । 
चँँवर भी केश की ही तरह होता है। आकृति का सादृह्य और दोनों के अपने अपने धर्म में भी 
सादुश्य उतना सुलम नही हे, इसलिए सादृश्य दिखाते समय वस्तु के आकृति की अपेक्षा प्रकृति 
या स्वधर्म के पक्ष का सादृश्य दिखाना ही अच्छा हे । 


कविता कवि के मनोभाव के सादृश्य को ग्रहणकर पाठक या श्रोता के मनोभाव को 
ततृसादश्य बना देती है । अतएव कवि निडर हो कर 'मुखचन्द्र! कह सकता हे । चन्द्र और मुख में 
वहाँ कवि आकृति का सादृश्य नही दिखा रहा हे, दिखा रहा हे चन्द्रोदय से होने पर अपने मनो- 
भाव से प्रियमुखदर्शन करने पर प्रेमी के मतोभाव का सादृश्य। इसीलिए कहना पड़ता हे कि वही 
सादृश्य उत्तम हे जो किसी एक रूप की व्यंजना को किसी दूसरे रूप के द्वारा व्यक्त करता हे। 
मनोभाव का सादृशय होना हो सादृब्य हे । 


मुषासिक्तं यथा ताम्र तन्निर्भ जायते यथा। 
रूपादीन्‌ व्याप्नुवच्चित्तं तन्निभ दृब्यते ध्रुव ॥ 
““पंचदशी, द्तविवेक। 


. सनोभाव रूप के और रूप मनोभाव के छन्द या साँचे में पड़ कर दोनों दोनों का सादृश्य 
प्राप्त हो रहे हैं। कवि जब कमल से चरणों का सादृश्य बता रहा हे तब वह चरण और कमल की 
आकृति के सादृश्य को चूर्ण करके अपने मनोभाव को ही कमल की तरह रचना के छन्‍्द में बाँध 
कर हमारे सामने उपस्थिति कर रहा हे क्योंकि केवल रूप सादृश्य को लेकर चित्रित किया जाय 
तो रचना मनोभाव के सादृश्य किसी भी दशा में नहीं होती । चित्रकार भी देख रहा है कि चरण 
को कमल की आक्ृति दे कर वह, न चरण, न कमल, दोनों में एक को भी समझा नही पा रहा हे; 
इसीलिए वह कमल को चरण के रूगभग पादपीठ के रूप में दिखा कर अपने मनोभाव के सादर्य 
बना कर मूरि के चरणकमल बना रहा हे । ह 


मन में जो सुर बज रहा हे उसी का अनुरणन जब बीणा की झंकार और मूछेता आदि से 
व्यक्त कर रहा हुँ तभी बाहर के बजाने और अन्तर की वेदना में सादृश्य दिखा रहा हूँ। चित्र मे 
भी उसी तरह सैकड़ों हजारों रेखाएँ होती हैं, सूक्ष्मातिसूक्ष्म वर्ण भेदादि जब मानसमूर्ति के सदुश 
अंकित कर रहा हे तभी यथार्थ सादृश्य दे रहा है । इसीलिए कहना पड़ता हे कि भाव का अनुरणन 


जो कुछ देता है वह उत्तम सादृश्य हें, और केवल आकृति या रूप का अनुकरण जो कुछ देता हे 
बह अधम' सादठ्य है | अत्कनि जन खजय+ जनाजजजज >> 25 _ ७.0७. 
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करते देखा जाता हैँ, आाइृति गोपन करने वी चेप्टा मे। अतएवं इस तरह वा सादृश्य चित्रित को 
स्पष्ट नहीं करता हूँ, वल्कि बहुघा उसको लुप्त कर देता हूं 


६ व्णिकाभग 


व्णिवाभग--नाना वर्णों वी सामित्रण भगिमा और भाय, वर्णवरततिका की खीच तान 
की भगिमा, आदि। 

वर्णज्ञान और वणिवाभग पडग-साथना वी चरम साथना और सवे से अधिक छोर 
साथना है। महादेव पाती से कह रहे हे वर्णन्ञान यदा नास्ति विः तस्य जपपूजने | अगर वण- 
ज्ञान नही पैदा हुआ, अगर वणिवाभग--उस पतली सी तील़ी वी सीच तान, पर अधिवार नहों 
जन्मा त्ता पढग की पाँचो साधनाएँ व्यय है। अगर तुम्हारे अन्दर वणज्ञान नही पैदा हुला तो सर्फेद 
कापज, सफेद वागज ही रह जायगा, तुम्हारे हाथ की तूलिका सफेद वागज पर नाना रगो की 
रेखाएँ खीचेगी या छोटे छोटे अक्षरों की तरह कुछ ल्खिंगी, अगर व्णिवामग पर तुम्हारा अधि: 
क्र नही होता हूँ । पडग॒ के वाकी पचों जगा पर सफेद वागज पर एवं भी रेखा खीचे बगेर 
सावना पैदा हो सकती हूं ! रूप के भेंदाभेद को तुम आँखो के मन से समझ सपते हो, प्रमाण पर 
तुम वगैर तूठिका के ही अधिकार प्राप्त कर सकते हो, भाव लावण्य सादृश्च पो भी आंखों से देख 
क्र, मन में ममझ कर जान सकते हा, ठेविन व्णिकाभग को तुम्ह अपनी तूलिका से पवडना ही 
होगा। यह जो सफेद कागज हूं जिसे तुम चाहो तो सँक्डो दुवडे कर सबते हो, तूलिकाय के छोर पर 
थोडी सी स्थाही लेकर उसे छूने मे हम इतना क्यों डरते हूँ ? चित्रित करने के इरादे मे जब अपने 
सामने सफेद कागज फैटाया तब वह सफेद कागज नही रहा। तव वह मेरी आत्मा का दपण 
वन गया। बीज में जिस तरह पूरा पेड छिपा रहता हे, उसी तरह उमर सफेद कागज मे सारे रूप, सारे 
प्रमाण, सारे भाव लावण्य और वण भगरिमा को लेकर अपनी आत्मा को प्रतिविम्वित देखता 
हूँ। इमील्ए सहसा उसे तूलिका से छने में डर छगता है, हाथ बाॉँपनें लगता है। पट पर यह 
श्रद्धा, यह सम्मान चितकर को चिरकाछू जनुभव करना चाहिए। लेविन तुलिका पकडने पर 
हाथ कॉँप रह है, इस डर को भी' मन से दूर करना होगा। हाथ जरा भी नहीं बापे तूलिका मेरी 
अनिच्छा से वार भर भी न ता आगे चढेगी और न पीछे हटेगी वायें दाहिनें रवमात्र भी नहीं 
भरकेगी। वणिकाभग को यही सयसे कठिन साथना है। कागज के निकट तूलिका को छे जाने मात 
प ही चुम्वक को तरह कागज मानो तुलिका को खीच रहा है कसी भी तरह रोक नही पा रहा हैं, 
हाथ माना भयकर ज्वर से काप रहे ह, सेंमाल में नही आ रहे हे। इस हाथ और साथ ही साथ 
तूलिका को बन में टाना ही मुख्य काय है । इतना हो जाने पर वादी बाम सहज हें । 


सितो नोलइच पीतदच चतुर्यो रक्त एवं चा। 
एते स्वभावजा वर्णा 
सयोगजा पुनस्त्वयें उपवर्णा भवन्ति हिं। 
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सफेद, छाल, नीला, पीछा, ये चार स्वभावज वर्ण हूँ इन चारों की मिलावट से नाना 
उपवर्णो की सृष्टि होती है । इतना सीखने मे, या जैसे -- 


सितपीतसमायोग:  पाण्डवर्ण इति स्पमृतः। 
सितरक्तसमायोगः . पद्मवर्ण इति स्मृतः॥ 
सितनीलसमायोग:. कापोतो नाम जायते ॥ 
पीतनीलसमायोगात्‌ हरितों नाम जायते ॥ 
नौलरक्तसमायोगात्‌_ काषायो नाम जायते। 
रक्‍्तपीतसमायोगात्‌ गौरइत्यभिधीयते ॥ 
एते संघोगजावर्णाह्म. पवर्णास्तवा. परे। 
ब्रिचतुरवेर्णसंयुक्ता बहबः परिकीतिताः ॥ . . . 
दुर्बलस्थ च भागौ दो नीलवर्णादृते भवेत्‌ ॥ 
नीलस्थेको भवेद्भागइचत्वारो अन्यस्य तु स्मृताः। 
वर्णस्यतु बलीयस्त्व॑ं नीलस्थेवं हि. कीर्त्य॑ते ॥ 
नाट्यशास्त्र, २१ अध्याय, इलोक ६०-६५ 


सफेद और पीले से पाण्ड्‌ वर्ण, छाल और सफेद से पद्म वर्ण, नील और सफेद से कपोत 
वर्ण, पीले नीले से हरा, लाल और नील से काषाय, पीले और लाल से गौर--इतना सीखने या 
तीन चार वर्णो के मिलाने से बहुतेरे उपवर्ण बनते हे, सबल वर्ण, अपेक्षाकृत दु्वेल- वर्णो से दूने समझे 
जाते हे, केवल नील वर्ण दूसरे वर्णो से चौगुना वलवान और सभी वर्णो से बली होता, इन सहज 
बातों को कंठस्थ और काम में प्रयोग करके सीख लेने में अधिक समय नही लूगता। लेकिन अपने 
हाथ को अपने वश में छाना ही कठिन बात हूँ। 

जो लोग तलवार चलाना सीखते हें वे जानते ह कि लोहे के छड़ और हाथी के सिर 
को काटना कितना सहज हे लेकिन हवा में एक रूमाल उड़ा कर उसके टुकड़े टुकड़े करने के लिए 
हाथ और तलवार की चोट के लिए कितनी आइचर्यजनक लघुता और क्षिप्रता की आवश्यकता 
पड़ती हे ! 

आँख की पुतली, जिसके रंचमात्र विचलित होने से, भरे गालों की रेखा जिसके बाल 
इधर उधर होने से, लतातन्तु से भी सूक्ष्म हंसी की रेखा जिसके जरा भी काँप जाने से सब कुछ 
नष्ट हो जाता हे, तूलिका के छोर से उन्हें आकृति करके दिखाने के लिए हाथ की न जाने कितनी 
क्षिप्रता, स्पशे की न जाने कितनी लूघृता की जरूरत पड़ती हँँ। वणिकाभंग के वर्ण परिचय मे 
पहला पाठ दूसरा पाठ नही है, उसमे केवल एक ही पाठ हे, वह हे लूघपाठ या हस्तलाघवता। 

हाथ तूलिका को लुढ़काए लिये जा रहा हे, हाथ तूलिका से छुरे की धार की तरह मानों 
कागज को काटता जा रहा हे, हाथ छूता हे या नही, छुता है इस तरह से कि तूलिका को कागज 
पर उड़ाये लिये जा रहा हे, यही हमारे लघुपाठ का पाठ्य और वर्णिकाभंग का सारांश है। 


है 
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ही वर्ण को मगिमा देना है। में स्याही से भी शीत काछ का आसमान दिखा सकता हूँ अगर मन 
के रग को उस स्थाही में छा वर मिला दूं। स्याही तब स्याही नही रहती अगर मन उसे अपने 
मन में रग दे । 

फालो केसो काली है? 

दूर इसलिए काला हूँ। 

पहचान लेने पर काली नहों रहता। 

--श्री श्रीरामशृप्ण। 
मन जय तक वाली से अलग हूँ, वालो तय तक काली स्याही मात्र है। और मन जैसे ही 

आकर मिठ गया वैसे ही काछी अब वाली नही हूँ, वह पडग के रगो वी डाली पर आलोक 
शिस्रा की तरह उज्वल हो उठी हूं । 


पडद्भदर्शन 


रस, छन्द, रूप, प्रमाण, भाव, लावष्य, सादृश्य, वणिवाभग--चित्र के सिर से पैर तक 
इन अप्टागों को हमछोगो ने अअ तवः अपनी ओर से समझने ओर समयाने की चेप्टा की, अब 
चित के बारे में हमारे इन विधियों की प्रतिध्वनि और किसी प्राच्य शिल्प में मिलती है या नही 
देखना चाहिए। प्राच्य शिल्पो में जापान शिल्प अब दुनिया में सुविदित है और उसकी सारी 


विचारधारा प्राचीनतर चीन-शिल्प से अनुप्राणित हूँ, अतएवं उमी का अवलम्वन करने हमें 
आगे बढना होगा। 


पहले ही देखना चाहिए कि रस से हम क्या समझते हे और जापान वया समझता हें। 
हमारे आलकारिको ने रस को वहा हूँ, ब्रह्मस्वादमिव अनुभावयन्‌। मानों वृहत्‌ वे आस्वाद से 
सब कुछ को वडा बना रहा हे जो महान आस्वाद हे, वही रस है। 

जापान इस रस को कहता हं--यया एफ. छाब्ा गातंलवावण6 इण्याटीणाह 


अदा य €६०ए एुष्ट्वा १00. $प288९55. ९ बाण णी इज, ग्रणेणीा।) 
णा 56 


+-309546, 079 पाल 7,28७5 री ुब्कुब्चरडढ आर्य, 9 83 


५ . व्यप्रकाञअणेता मम्मठ ने रस को कहा हैँ स च न कार्य नापि ज्ञाप्य। उनका 
अत हूं कि रम अपने को अनुभूत कराता हे, पुरडव परिस्फुरण हृदयमिव प्रविशन्‌, सर्वागीणामिव 


आलिगन्‌ अन्यत्‌ सवमिव तिरोदधत्‌। जापान में भी [7 77 अथवा रस के वारे में बावी 
साहब लिखते हँ-.. 


छफ०्ण छोर <बग65६ एड चार हाध्यां बाप साल ण एफजाब गाते ]ुब्कुशा 7१0 


पंल्लेगाल्त पा छाड चुप सच्चा ग्रश्धालल फैट ग्राफ़ुमांट्ते वर ब्पुप्रारत॑ 


[सच न काये नापि ज्ञाप्य] ॥6 5 ब्कैणा 00 ऋषवा धार एण्ाब्यड गाध्या: जि 


भारत शिल्प के षडड्भ 0 


बज वरींबधपडा, पी तींएं॥6 क्षार्त शाद्ध 67 जाआंणी जांणं68, . . -6 ४0०: 
बाते  ॥६०१९४ 4६ गरत्प्रा07& , [हृद्यमिव प्रविशन्‌ | 
--09 पा6 [,बणड 0ी]भु)भा6४९ रिक्रागगगाढ, 9. 43. 
छन्‍्द को हमारे कोशों मे कहा गया हैं आह्वादयति इति', वह आह्लादित करता है, 
वह ह्वादिनीशक्ति ह ! 
सत्ततत्वमाश्निता शक्तिः कल्पयत सति विक्रिया:। 


वर्णा भित्तिगता भित्तों चित्र नानाविध॑ यथा॥ 
--पंचदश्ी, भूतविवेक, द्वितीय परिच्छेद, इलोक ५९ 


स्वभावतः वर्णहीन भित्ति में संगत हो कर, वर्ण भित्ति को जैसे नाना रूपों में चित्रित कर 
रहे हे उसी प्रकार स्वभावतः निष्क्रिय जो सत्‌ है, उसमें संगत हो कर शक्ति उन्हें विक्रिया (गति) 
दे रही हे, इसीलिए देखता हूँ, जो ह्वादिनीशक्ति हे वह एक ओर गति या मुक्ति है, दूसरी ओर 
स्थिति या बन्धन है--दोनों ओर,के इन दोनों आलिगनों से जो सत्‌ हे वह उन्हें हिला कर 
विक्रिया दे रहा हे। ह्वादिन्या सम्विदाहिलष्ट: सच्चिदानन्द ईश्वर:। सत्‌ नामक जो वस्तु हे 
वह स्वभावतः निष्किय हे वह ह्वादिनीशक्ति का संत आलिगन पा कर चित्‌ और आनन्द के 
रूप में नन्दित या छन्दित हो उठ रहा हूं। 

जापान के शिल्पाचार्य ओकाकुरा ने चीन-षड़ंग के प्रथम अंग की जो व्याख्या की हे वह 
इसी छन्द या ह्लादिनीशक्ति का ही बोध कराता है, जैसे-- 

(7-7 590ाप३्टठ [पाए 7॥6 प्रहिया0सटााला छत 6 85ता पाएठ्पह्ठी 

पा एज ० एफंए28. . . . . . पुफ़& 876७६ 7700व॑ ० 076 | सत्‌ | पशंएट7४६ 7007998 
रत बतव एतरिढ- बाणांतडा 6 7ाा0्ाांठ 95 णी खावापटा' [ ह्वादिन्या सम्वित्‌ | 
ज्गतांएी काठ एफ. 


-(६०779, वि९७8$ छा (6 880. 9. 52. 


शत या प्राण में ससत हो कर जो शक्ति विक्रिया (770ए८7०४/) पैदा करती 

है वही छन्‍्द या ह्लादिनीशक्ति है । संक्षेप में कहा जा सकता हे, छन्‍्द या ह्वादिनीशक्त प्राणों 

का स्पन्दन हें“ भा क्राएएथटण०॥६ ता ४76 -आआ7., इस छन्‍्द को जापानी 5० १० (छन्‍्द ) 
कहते ह-- 

जपंड 48 076 ० 6 म्राश्ाएट[0प्ड 5९टफट5 रण ]४एथा८०६४८ एगंयगाए 2706० 


त०जथा 707 थी एुएडका (रप्राट56 एक्य॑ं7॥(८०४ ७0 9४5९वें ठछ 78५४०७00इ९व एग्रलज6 
“जिदा67 7९97907रझंएट $0 म्ायवते, 


इस छन्द या ह्लादिनीशक्ति का प्रयोग चित्र मे किस प्रकार से करना होगा--- 


56पंत पर तद्फ़ांटध पाल 5९४-००४४ ७) 45 टपम5 बाते ग्राए्शंतहु ँ०८८४, ४६ (१८ 


४३० सम्मेलन-पत्रिका 


ग्रण्याथा। णी एप्प पी ऋ३३एट 90प्रार्ष 756८5 ग्रा० पीर छापा ॥6 ग्राफां ल्थे पिता 
धा०५ गाल एॉ4००त गारार (0 एड चीद वीदएटड ग्राए-दाला णीगिाढ 0०९ण, वर 0 
चाह ४४ए८४ थ0 पा ॥6 ग्राएा हु।.+९ था वाट्थाजफीट 90७८४ 40 ट्या7) थी फलतिट 
पाला, परीप्छ 9, धाड उद्धार स्यील्द ]रणड ग्राण्ण्थ्यादा (56 त०) हवाओं 35 
भाएबशा९त 40 पार गराध्यायद्व: 09]९०६ 

+-00 ह6 4,5७8 0 ]ब्रएक्रादइ८ रिक्यामाएं, 9 78 


चित्रवार के निकट (52 00) या छन्द झवित का वार्य कमी इस प्रापर से पकड़ में भा 
रहा है, जैसे अन्दर से बाहर या मनोगत उसके द्वारा वस्तुरूप अनुरणित हो रहा हूँ । जब पर्वत वो 
चित्रित कर रहा हूँ तय पवत की दृढता स्थिरता को मन में छा कर, सक्षेप में छन्द की स्थिति का 
ध्यान में रख कर, चित्रित कर रहा हें। और जब तरगभग बना रहा हूँ, तब स्थिति के विपरीत 
पल को ही छन्‍्द का जो गति वा पक्ष हूँ उसी को ध्यान में रस कर चित्रित कर रहा हूँ। 
ब्रह्माद्या स्तम्वपर्यन्ता प्राणिनोहत जडा अपि। 
उत्तमायमभावेत वर्तन्ते. पटठचित्रवतू॥ 
“-पचदक्शी, चित्रदीय, इलोक ५ 
आव्रह्मस्तम्ब तक क्या जीव प्या जड उत्तमाधम रूप से सभी ने यथास्थान अधिवार 
कर रखा है, चित्रपट में नाना प्रकार की सामग्रिया जिस तरह से सजाई रहती हे । 
चीन-पडग के पचम अग का जो अनुवाद फ्रासीसी प० पेतूरुचि और विलायत के विनियन 
(879०) साहब ने दिया हे बह पचदणी के चित्रदीप के इस पाँचवें इछोक की हूयह प्रतिध्वनि 
हैं, जैसे-- 
42॥890567 [०8 वह्ठ॥65 ९६ एफ बिक ]९ए फ़ौब०ल ]9677लेगवप९ 
-रिलएपण्ण, वेब 0॥050ए५ १6 ]9॥ ऐ्रापट तक्का$ 74७ (6 770शा6द 07ल॥, 
ए 99 
(दणाए0अपण जात इपँ0ावैजबधाणा, 07 87०प्रफ्रगाहु १९९००काह ६० 06 कराए 
बाएं५ 0 पाए 
ना छिागएण, प्रा व्ठा। जी धार कुग्छण0, 9 28 
हमारे ऋषियों ने कहा है कि रूप वा घर्म हे प्रतिविम्वित होना, कल्पित होना, छन्दित 
होना, भौर छायातप में श्रकट होना, जैसे--- 
यथादशें तथात्मनि यथा स्वप्ने. यथा पितृलोके। 
यथाप्सु परीव ददुशे तथा गघवलोके छायातपयोरिव ब्रह्मलोके ॥ 
कठोपनिषदु, द्वितोय अध्याय, तुतोष चलली, इलोक » 
आत्मा में दर्पणस्थ प्रतिविम्ब की नाई, पितृलोव में स्वप्न में देखे की नाई, गन्घवलोक में 
भानो जल के कम्पन के ऊपर और हमारे इस ब्रह्मलोक मे छाया और आतप इन दोनो के वैपम्य से । 


भारत शिल्प के षडड् ४३१ 


'भुथादर्शं तथात्मनि' इस भाव के ठीक अनुरूप भाव को व्यक्त कर रहा हे जापान का 
8॥9 |, जेंसे-- | हि 
ह पुफलए एवांया जोन: पालए दिलें स्थल: प्रथा शीत 0769 86९९, 7पा 069 गिश 
5०९ ए०एए तांडगाटा>, [आत्मा में प्रतिविम्वितवत्‌ | 7६ 38 ए6 क्राप्रं४ं८ रंफ्रफाटइडंणा 
(998 7) गंदा प्र6ए डतपए6 0 एलाफएलपद्गंठ 70 पीछंए। ए०ण:, 
>+-(29 6 7,8७४४ ० [०0656 ?ंग्रा708, 7. 8. 


आत्मा में प्रतिविम्वित, न देखने तक रूप को पूरी तरह समझना या प्रकट करना 
असंभव हे; इसे जापान भी कहता है, हमारे ऋषिगण भी कह गये ह। 
छायातपयोरिव ब्रह्मलोके। रूप प्रकट हो रहा ह॑ छायातप के वैषम्य के अन्दर सें, जैसे-- 


हा सुपर्णा सवयुजा सखाया समान वृक्ष परिषस्वजातें। 
तयोरन्यः पिपृपल स्वाह्ृत््य नश्नन्नन्योह॒भिचाकशीति॥। 
--सुंडक उप॑निषद्‌ 


दो सुन्दर चिड़ियां, सफेद और काली, जागती और सोती; मानों छायातप की भाँति 
एकत्र रह रही है । एक चिड़िया फल चख रही हे, गा रही हे, दुसरी चुपचाप बैठी देख रही हे । 
जीवात्मा परमात्मा हे, (87५ 20 (७८८८०), आकार, निराकार, रूप और अरूप--इन 
दोनों की समता और विषमंता व्यक्त कर रही हे । भारत की उल्लिखित जो सनातन चिन्ताएँ 
उनकी ठीक-ठीक प्रतिध्वनि देता हे जापान-चित्र शिल्प का 79 ५४० मंत्र, जेसे-- 

799०. . . -ए€द्‌पांए/ढ5 "60 गालाद ४0पो0त 96  दएटए एथांगांग्रएु ॥6 उ्यपंक्रत्य 
् 2००ए९ बाते 925४९, धछ्ठ।5 ब्यप 57906[छायातप] . . . .7फ्र€ साफ करा>र० कर्शाएन 
दांव 08 06 दा65 वै०6ए्ंप्रढ३ ए (एफ्रं्रद86 एग्रो080एाए बयते .88 बॉज2ए5 लुयंडाट्ते 
गा 6 क्रांनवाहपग8४९ ए पी6 एटा (?) 7६ आअंहगंी6३ तंधांा6४ [7ल्‍-छाया] 
2० प877 [४० -- आंतप], ए7€४०४एढ गे ऊठआाएएट, व्याबों८ 8०0 मो [प्रकृति पुरुष |, 
(22&शंए९ ध7रत ४८४८८ जिसे हा सुपर्णा] + 7०थश्रा ब्यत प०० [उत्तमाषम] ७एल० बाते 
0566, . . .7७० मज़ंएडइ ढठ0छड, 06 जाप 5 छ्बीर 02065९0, ए7९ 0 छा ३8 9८०८ 
5एशा. . . 07 एज०0 तं:ब8०75, 086 38८९०४वंआ३ ४0 धार ४४ए, धार ० तटइल्लटा- 
पंजए ४0 ६76 0०९27--एड7ए ८ 6 >985९5 एण व्र-१०. 

--09 ४४८ [,8७४5 रा बु्युएक्ाा८5८ ९ंमपंगए, 9. 48. 

हमारे षडंग का द्वितीय अंग प्रमाणानि' (00776८४ 7०7८९7७४०४७,  [7०7०कांगा, 
प्राढ85पा 27 डप्रट॑प्ाट ए 0779) और चीन-षडंग के द्वितीय अंग (270 पांट्यां 


#ए्रटांपा८) साधारण तौर से मिल रहे हे, ऐसी बात नहीं। चीन और जापान के 
चित्रशिल्प में इस प्रमाप्रयोग के पुखानुपुंख उपदेश भी मानो प्रमा के बारे में हमारे विचारों की 


ड्३्४ं सम्मेलन-पत्रिंफा 


चित्रसुत्रम्‌ की कत्तिषय विज्ेपताएँ 


भारतीय चित्रकला साहित्य में चित्रकला के सबंध मे जितना सुस्पप्ट, सुवोध और विस्तृत 
वर्णन चित्रसूमम्‌ में मिलता है उतना अन्य किसी ग्रन्थ में नही है । ग्रथकार ने यह स्पष्ट बतलाया 
है कि चित्रकार का काम आसान नहीं है । इसके छिए प्रतिभा, साधना और निष्ठा 
की नितान्त आवश्यक्ता है । यह कार्य बहुत ही गभीर और अतिशय पवित है । 
अन्य के प्रारभ में ही मार्कण्डेय मुनि ग्रन्थ के समझने का रहस्य बतलाते हुए कहते है-- 
“बिना तु नृत्यवास्नेण चित्रसूतरम्‌ सुदुविदम्‌' अर्थात्‌ नृत्यशास्त्र के अभ्यास के बिना चितरसूतम्‌ 
का समझना इसका अर्थ रूगाना कठिन है। 
चितरसूजकार ने सत्य, वेणिक, नागर और मिश्र इन चार प्रकार के घित्रो को मुख्य माना 
है। उनका कहना है कि ससार की वस्तुओं का तद॒त्‌ चितण करना 'सत्य' है और वैणिक चित्र वे 
है जिनमें शरीर के अगो का निर्माण अनुपात से किया जाय, आधार सुन्दर हो, रेबाएँ कोमल हो, 
चारो ओर दृश्य हो । अग-प्रत्यय तथा आकार के अनुपात ठीक हो, सर्वागपूर्ण हो। तथा नागर 
चित वह है जिसमे सभी अग दृढ रेखाओ से अकित किये जायें जो गोलावार हो | न अधिव 
बडा न अधिक' छोटा और माल्य तथा अछकार की अधिकता न हो। और मिश्र चित्र वह है जिसमें 
सत्य, वैणिक आदि का परस्पर मिश्रण हो । 
चित्रसूतकार ने चित्र में सादृष्य दिखाना ही चित्र की सबसे बडी विशेषता माना है। 
उनका कहना है कि--- 
चित्रे सादृश्यकरण प्रधान परिकीतितम्‌ 
चित्रसूबकार वा सादृश्य से आशय साक्षात्‌ प्रतिविम्ध उतारना नही बल्कि कलामें कल्पना 
क्य सहवार भी है । जैसे किसी सरोवर का चित खीचना है तो उसमें मछली, कडुए जैसे जलूजन्तुओं 
सेवार, कमल तथा पक्षियो का चित्रण करना सादृश्य चित्रण है । 
अव्याय ४२ में ऋतुचित्रा के बनाने को बहुत प्रशस्त नियमावली दी गयी है। सश्या 
और उपा काल के चित्रो के निर्माण के नियम और विधान चित्रसूतम्‌ में दिये गये हें । 
चिजसूतकार का मत है कि युद्ध के, इमशान के, करुणा के और अमगल के चित्र अपने निवास 
स्थान पर कदापि नहीं छगाने चाहिए । राजसमा और देवमदियो में सभी प्रकार के चित्र रखे जा 
सकते है । साघारण आवासगृहो में केवल श्यगार, हास्य और झान्तरस के ही चित्र वनाने चाहिएँ। 
सूजकार का कहना है कि चित्रकार को चाहिए कि अपने घरो से स्वय चित्रवारी न करे-- 
चित्रकर्म न कर्तंव्यमात्मना स्वगृहे नूष। 
चित्रकला का समस्त रहस्य खोलते हुए चित्रसू तकार कहते है कि अच्छे चित्र वही हे जो-- 
लसनीव च भूलम्बों विम्यतीव तथा नूप । 
हसतीव च साघुर्य सजोव इब दृश्यते। 
सब्वास इब यच्चित्र तच्चित शुभलक्षणम। 
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अर्थात्‌ जिसमें माधुयं, ओज, सजीवता और जीवित प्राणियों की भांति चेतना हो वही 
चित्र शोभन कहे जा सकते हे । 
संस्कृत साहित्य में 'रस' ही एक ऐसा शब्द है जिसका पूर्ण विवेचन नहीं हो सका 
है। चित्रसूत्रकार बड़े विनोदी थे, उन्होंने रसास्वादन के संबंध में लिखा है-- 
रेखां प्रशंसन्त्याचार्या वत्तेनां च विचक्षणाः 
स्त्रियों भूषणमिच्छन्ति वर्णाढ्यमितरेजनाः। 
अर्थात्‌ आचाये रेखाओं की प्रशंसा करते हं, बुद्धिमान्‌ लोग प्रवतेंन को तथा स्त्रियां आभूषणों की 
इच्छा रखती हे और अन्य लोग रंग की इच्छा रखते हे । 
चित्रसूत्रम्‌ चित्रकला संबंधी सर्वागपूर्ण शास्त्र है फिर भी चित्रसूत्रकार का कहना है कि 
चित्रशास्त्र इतना विस्तृत हैँ कि सौ वर्षो तक लगातार वर्णन किया जाय तब भी यह पूरा नही हो 
सकता है-- 
अशक्यो विस्तरादवक्‍तुं बहुवर्षशतेरपि। 
““सम्पादक 
अथ चित्रसृत्रम्‌ 
_ भार्कण्डेध उवाच-- 
अतः पर प्रवक्ष्यासि चित्रसूत्र तवानघ ॥ 
उर्वशी सृजतः पूर्वे चित्रसूत्र नृपात्मज॥१॥ 
नारायणेन मुनिना लोकानां हितकास्थया 0 
प्राप्तानां वज्चनार्थाय देवस्त्रीणां महामुनिः 0२७ 
सहकाररसं गृह्य उर्व्या चक्के वरस्त्रियम्‌॥ 
चित्रेण सा ततो जाता रूपयुकता वराप्सरा ॥श॥ 
यां दुष्दवा ब्रीडिताः सर्वा जग्मुस्ता देवयोषितः। 


सार्कण्डेय बोले--है निष्पाप ! इसके बाद में आपको चित्र-सूत्र (चित्रकलछा या चित्र 
निर्माण के नियम और प्रकार) बताऊँगा। राजपुत्र ! पूर्वकाल में उर्वशी की सृष्टि करते हुए 
नारायणमुनि ने लछोगों के हित की कामना से चित्र-सूत्र का निरूपण किया था। निकट आयी हुईं 
सुर-सुन्दरियों को भुछावा देने के लिये महामुनि ने अतिसुगन्धित आम का रस लेकर पृथ्वी पर एक 
उत्तम स्त्री का चित्र बनाया। चित्र में वह स्त्री लावण्यवती श्रेष्ठ अप्सरा दिखायी पड़ने रूगी, जिसे 
देखकर वे सभी देव-स्त्रियाँ लज्जित हो गईं ॥॥१-३-१-२॥ 
एवं महासुनिः कृत्वा चित्र लक्षणसंयुतम्‌ ॥(४॥ 
ग्राहयासास स तदा विश्वकर्साणमच्युतम्‌ ॥ 
तब इस प्रकार महामुति ने लक्षणों (चित्रकला के लक्षणों या शुभ लक्षणों ) से सम्पन्न 
चित्र का निर्माण कर अच्युत (कर्म से च्युत न होने वाले) विश्वकर्मा को सुपुर्द कर दिया ॥४-१२॥ 
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यथा नूते तथा चित्रे तलोक्यानुकृति स्मृता ७५॥ 
दृष्टयइव तथा भावा अगोरपगानि सर्वेश ॥ 
कराइच ये महानृत्ते पू्वोबता नृपसत्तम॥६॥ 
त॑ एव चिजे विज्ञेया नृत्त चित्र पर मतम्‌ ॥ 
नूत्ते प्रमाण, येनोक्‍त तत्मवक्ष्याम्यत्त झ्ृणु ॥७॥ 


नृत्यकला की तरह चितकलामें भी तीनो लोक का अनुकरण किया जा सकता है । चितवत, 

आव और अग-प्रत्यग--स्ब प्रकार से दोनो में साम्य है। नृपश्षेप्ठा पहले महानृत्य के सम्बंध 
में जिस प्रकार के हाथ बताये गये हे वैसे ही हाथ चित्र के लिये भी अपेक्षित समझने चाहिए, 
बयोकि नृत्य परम चिन माना गया है (अर्थात्‌ नृत्य और चित्र दोनो का विषय समान है) । अब 
नृत्य के सम्बन्ध में जिस प्रकार प्रमाण कहा गया है, वह (अथवा उसी प्रकार चित्र के सबंध में भी) 
बताऊँगा, सुनो-॥५-७॥ 

हसो भद्रोष्य सालव्यो रुचक झदशकस्तथा॥ 

विज्ञेया पुरुषा पञ्च तेषा वक्ष्यामि लक्षणम्‌॥दा। 


हस, भद्, मालव्य, रुवक और शशक--ये पाच पुरुष (नृत्य क्षुयवा चित्र के) समझने 
चाहिएँ। इनके लक्षण बताऊँगा ॥८॥ 


उच्छायायामतुल्यास्ते सर्वे ज्ञेया प्रमाणत ॥ 
स्वेनेवाज़ञ ,लमानेन_ झतमष्ठाधिक भवेत्‌ ॥९॥ 
प्रमाण नूप हसस्य भद्वस्य तु पदडुत्तरम्‌॥ 


चतुर्भिरधिक ज्ञेय मालव्यस्थ तथा नृप॥१०॥ 
जशञत च॑ रुचकस्पोक्त दशोन शशकस्या च॥ 


इन सब की लवाई, चौडाई तथा अनुपात प्रमाण से समझना चाहिए । राजन्‌ ! हस 

पुरष की ऊँचाई अपनी ही उँगलियो के मान से १०८ अगुल होती है । नृष ! भद्भपुरुष की ऊँचाई 
१०६ अगुल की, मालव्य की १०४, रुवक की १०० और दशक की ऊँचाई नब्बे अगुल होती 
है ॥९-१०/ 

द्वावज्षाड्र,लविस्तारस्ताल इत्यभिधीयते ॥११॥ 

आगुल्फतच्चतुर्भाग पादोच्छाय प्रकीतित ॥ 

हो च तालौ तथा जधे पादतुल्ये च जानुनो ॥१२॥ 

जघातुल्यो तथा चोरू नाभिस्ताल तु मेढत ॥ 

तावच्च नाभिहदय हृदयात्कष्ठ एवं च॥१शा। 

कप्ठस्तालत्रिभाग स्यात्ताल च॑ वदन भवेत्‌॥ 

सालपड्भागमप्युवतत ललादोपरि भस्तकमु ॥१४॥। 
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मध्ये सेढ़ूं तु विज्षेयसिति देर्ध्य प्रकीतितम्‌ ॥ 
ताल: प्रोक्‍तः करो राजन्‌ बाहू सप्तदशांगुलों ११५ 
प्रबाह॒तावदेवोक्ती. वक्षसोः्घेंमथाष्टकम्‌ 0 
एतदायामतः ..प्रोक्‍्त॑ मान हंसस्थ पाथिव ॥१६॥ 
बारह अंगुल के विस्तार को ताल (बित्ता) कहते हे। एँड़ी से ऊपर की गाँठ (गुल्फ) 
की ऊँचाई बित्ते का चौथाई भाग (३ अंगूल) होना चाहिए, वही पैर की ऊँचाई हुई। गुल्फ से 
लेकर जानू तक (दोनों जंघे) की लंबाई दो बित्ता और जानु (घुटने) की लंबाई पैर की ऊँचाई 
के बराबर हो। जंघे के बराबर ही दोनों ऊर (जांघ) की लंबाई होनी चाहिए। मेढू (लिगेन्द्रिय) 
से नाभि की दूरी एक बित्ता, नाभि से हृदय की और हृदय से कंठ की दूरी भी एक बित्ता हो। कंठ 
की लंबाई बित्ते की एक तिहाई (४ अंगुल) और मुख की लंबाई एक बित्ता हो । लछाट के ऊपर 
बित्ते का छठा हिस्सा (२ अंगुल) मस्तक चित्रित करे। लिगेन्द्रिय (पुरुष-चित्र के) बीच में अंकित 
करनी चाहिए। इस प्रकार मेने लंबाई का वर्णन किया । राजन्‌ ! (चित्र की) हथेडी एक बित्ता 
और बाहु सत्रह अंगुल होनी चाहिए। ऊपर की भूजा (प्रबाहु) भी उतनी ही लंबी हो। छाती 
का आधा भाग आठ अंगुल होना चाहिए । पृथ्वीपते ! यह लंबाई के हिसाब से हंस पुरुष का प्रमाण 
बताया ॥११-१६॥ ४ 
अनेनेवानूसारेण.._ शेषाणामपि कल्पयेत ॥ 
आयास्परिणाहा््यां समाः सर्वे नराधिप 0१७७ 
इसी के अनुसार दूसरे पुरुषों की लंबाई भी समझ लेती चाहिये | नरपते ! लंबाई और चौड़ाई 
के अनुपात में सभी समान होते हैं ॥१७॥ 
सामान्यतस्ते नुपवर्य सान॑ प्रोक्‍्तं सया हंसनराधिपस्थ ॥ 
प्रत्यंगसाव॑ च्‌ सयोच्यमानं ससमासतस्त्वं शुण्‌ राजसह ॥१५॥ 
राजश्रेष्ठ ! यह मेने हंसराज का सामान्यतः प्रमाण वर्णन किया है। राजसिंह ! अबः 
प्रत्येक अंग का मान भी संक्षेप में बता रहा हूँ, सुनो ॥ १८॥ 
इति श्रीविष्णुधर्मोत्तरे तृतीयखण्डे मार्केण्डेयवञ्नसंवादे चित्रसूत्रे आयामोच्छायमान- 
वर्णनो नाम पञ्चत्रिशत्तमोष्ष्याय:॥३५॥ 
८ हर है 
साकेंण्डेय उवाच-- 
अथ प्रत्यंगविभागों भवति तत्र द्वादशांगुलपरोणाहो मूर्घा। चतुरंगुलोच्छायम्‌ अध्टांग्ल 
जलडम्‌। झंजों चतुरंणुली हंगुलोच्छायों पल्‍्चांगुलौ गण्डी चतुरंगुलो हनुः। ह॒यंगुलौ कणो' 
चतुरंगुलोच्छायो १ कर्णसध्यांगुल तद्नन्धामुदकम्‌ ॥ पालिरनियसेन। (कर्णस्य लुटिकापालि:) 
नासा चतुरणुला अग्रे हू यंगुलोच्छा त्रिकायामा च नासापुटावंगुलीविस्तारी द्विगुणगणायायों। 
नासोष्ठमध्यमर्धागुलम्‌ । ओष्ठश्चांगुलः। चतुरंगुलांयाममास्यम्‌ । अधरोंगुलं हय॑ंगुल चिबुकस्‌ । 
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चत्वारिशदृन्ता । तेष्वब्दौदष्ट्रा । अर्थांगुलोच्छिता दन्‍ता । अगुलद्वावशभागिका दष्ट्रा | अगुल 
बिस्तुता अगुलायामे नेतें। नेत्रत्रिभाग कृष्णमण्डलम्‌। पञ्चभागास्तारा । अर्घायुलिविस्तृते 
चतुरगुलायामे अुबौ। तयोई सगुलमन्तरम्‌ । चतुरगुल नेतरान्‍्तकर्णविवरणम्‌॥। दशागुलविस्तृता 
ग्रोवा। एकॉविशत्यगुलपरिणाहा पोडश्ागुल स्तनान्तरम्‌॥ पडगुल स्तनजरत्त्वन्तरम्‌। पोडश बाहु- 
मूलपरिणाह । द्वादशाग्रे सप्तागुल कस्तलम्‌। पचागुल्न विस्तृत पचागुलप्रमाणा सध्यमिका। 
तत्वूरव॑दलहीना प्रदेशिनी। तत्तुल्याचानामिका। तत्परिहीना कमिष्ठिका सर्वा समत्रिभागपर्वा । 
पर्वार्धा नखा । ध्यगुलमगुप्ठ द्विपर्वे | जठरपरिणाहो द्वाचत्वारिशागुल । वेश्रप्रमाणाम्यामगुल 
नाभि । कठिरप्टादशागुला विपुला। तत्परिधिश्चतुश्चत्वारिशत्‌ । चतुरगुलविस्तृती बृषणी। 
पडगुल तावत्परिणाह भेढ्ट्रमू । तमध्यत ऊछ चतुरगुली । तद्द्विमुणपरिणाहागुलविपुले जानुनी । 
तत्निगुणपरिणाह जघाग्रमू। पञज्चागुल चतुर्देशपरिणाह द्वादशदीघों पडगुलविस्तृतो पदी तिका- 
यतागुप्ठी। अगुष्ठतुल्या प्रदेशिनी । तदष्डाशोना शेवा । अगुलचतुर्भागहोनो5गुष्ठनल । तदर्थ- 
प्रमाण भ्रदेशिन्या । तदप्टभाग द्येधाणम्‌ । सर्वपादमगुलमष्दागुलोत्सेघ । ह्यगुले पार्ष्णी। 
चतुरगुलच्छायों इति हसप्रमाण भवति। भवन्ति चानव॥ 
मार्कण्डेय ने कहा--अव में प्रत्येक अग का विभाग बता रहा हूँ--मस्तक १२ अगुल 
विस्तृत होना चाहिए। छलाट चार बगुलू ऊँचा और आठ अगुल लबा होना चाहिये। दोनो कन- 
पटियाँ चार अगुल की हो । कपोल दो अगुरू ऊँचे और पाँच अगुल लवे हो । हनु (ठुड्डी) का विस्तार 
चार अगुछ होना चाहिए। कान दो अगुल चौडे ओर चार अगुल छबे हो। कान के बीच का रन्ध 
एक अगुछ विस्तृत हो। कान की लो (पालि) के लिए कोई नियम नहीं। (कान की छलरी को 
पालि बहने है ) । नाक चार अगुरू छवी हो और उसका अग्रभाग दो अगुछ ऊचा तथा तीन अगुल 
लगा हो (या उसकी चौडाई व घेरा तीन अगुल हो?)। नासापुट एक अग्रुल चौडे और 
उनका घेरा दो-दो अगुल हो। नाक और ओप्ठ का मध्य अधे अगुल हो। ओठ एक अगुरू चौड़ा 
हो। मुख चार अगुरू लवा हो। अघर एक अगुल और चिवुक दो अगुर विस्तृत हो। दाँत ४० 
हो। उनमें दप्ट्रायें (चौमर, दाढ) हो। दाँतो की ऊँचाई १/२ अगुल हो । दष्ट्रा की चौडाई १ अगुल 
और ऊँचाई अगुर का बारह॒वाँ भाग हो नेत ३ अगुल छवे हो। आँख का वाला भाग नेत का १/३ 
हो और उसकी पुतछी १/५ हो। आधी उँगछी चौडी और चार उँगली लवी भी हो। दोनो भौंहो 
के बीच का अन्तर दो अगुल हो। आँख और कान के छिद्र का अन्तर ४ अगुल हो। ग्रीवा १० 
अगुल चौडी हो। वक्षस्थठ २१ अगुल चौडा हो औौर दोनो छातियो के बीच १६ अगुल का अतर 
हो । छाती मोर जनु (हसली) का अन्तर ६ अगुर हो । बाहु के मूछ का घेरा १६ अगुल हो और 
अगले भाग का घेरा १२ अगुल हो। हथेली ७ अगुल लबी और पाच जगुल चौडी हो। मब्यमा 
उंगली ५ अगुल छपी हो। तर्जनी ४ अगुल और उतनी ही अनामिका हो। कनिष्ठिका ३ अगुर 
हो। सभी उँगलियों में समान रूप से तीन-तीन भागो में पे हो। पव की आधी दूरी के 
विम्नार से नल हो । अगुप्ठ की लवाई ३ अगुर हो और उसमें २ पर्व हो । पेट का घेरा ४२ अगुल 
ही। अगर के अग्रभाग वे समान नाभि हो । कटि का विस्तार १८ अगुल हो और उसका घेरा ४४ 


चित्रसूत्रम्‌॒- हे 


अंगुल हो । अंडकोश ४ अंगुल विस्तृत हों । लिगेल्िय की लंबाई ६ अगुछ हो। ऊर और ४ 
+ बीच की दूरी ४ अंगुल हो । जानू का विस्तार ८ अंगुल हो । जंघा के अग्रभाग का घेरा १२ 35 
हो। पैर ५ अंगुल्यों वाले हों । उनका घेरा १४ अंगुल, लंबाई १२ अंगुल और 72008 अल हक 
हो। पैर के अँगूठे ३ अंगुल लंबे हों। तर्जनी अँगूठे की बराबर ही। शेष गुल्याँ क्रमश: १ हा [ 
कम होती जायँगी। अंगुल का ३/४ अंगूठे का नख हो। उसका आधा बगलवाली उँगली का नख हो । 
उसका १/८ शेष उँगलियों का। चरण का किनारा एक अंगुल मोटा हो और उसकी ह (चरण की ) 
ऊँचाई आठ अंगुल हो। दोनों ऐड़ी तीन अंगुल विस्तृत और ४ अंगुल ऊँची हों। यह हंस पुरुष का 
प्रमाण है । और भी इसके प्रमाण होते हे । 
शेषाणां पार्थिवेद्वार्णा सात युक्‍त्‌या प्रकल्पयेत्‌ ॥ 
अनेनेवानुसारण स्वमानस्यानुसारतः ॥१॥ 
इसी के अनुसार अपने-अपने मान के अनुपात से शेष महाराजाओं (अर्थात्‌ हंस पुरुष के 
अतिरिक्त भद्र, मालव्य आदि पुरुषों ) के प्रमाण की युक्ति संगत कल्पना कर लेनी चाहिए ॥१॥ 
सधक्षइचन््रगौरस्तु नागराजभुजोी बली॥ 
हंसगामी सुसध्यशव॒हंसशइच सुमुखो भवेत्‌ ॥२॥ 
हंस पुरुष रतनार नेत्र वाला, चन्द्रमा के समान गौर वर्ण वाला, नागराज (ऐरावत की 
सूंड) के समान भुजा वाला, सुन्दर मध्य भाग वाला, मनोहर मुख वाला, हंस के समान गति वाला 
और बलझशाली होता है ॥२॥ 
(यहाँ मधक्ष' की जगह मध्वक्ष' पाठ मान कर अथ किया गया है ।) 


रोमरुद्धकपोलस्तु गजगामी सहासतिः॥ 
वृत्तोपचितबाहुस्तू भद्रः पद्ानिभों भवेत्‌ ॥३॥ 
भद्र पुरुष रोमशून्य कपोल वाला, हाथी की-सी गति वाला, गोलाकार बाहु वाला, महाबुद्धि 
मान्‌ और कमल के समान होता है ॥३॥ 
मुद्गश्यासस्त्‌ सालव्यः कुशमध्यस्तनुच्छवि:॥ 
आजानुबाहुः पीनांसो दन्तिघोणो महाहनुः॥४॥ 
” मालव्य पुरुष मूंग के समान श्यामवर्ण, क्षीण मध्यभाग वाला, सुन्दर शरीरवाला, लंबी 
भुजा वाला, पुष्ट स्क॑ंध वाला, रूबी नाक वाला और विशाल हनु (ठुड्डी) वाला होता है॥४॥ 
दरदूगौरस्तु रुचक: कम्बुग्रीवो महामतिः॥ 
सत्यस्तु सिकतवचेव बलवांइच प्रकोतितः ॥५॥ 


दचक धुरुष शरद्‌ ऋतु के चंद्र के समान गौर वर्ण, शंख जैसी गरदन वाला, महाब॒द्धिमान्‌, 
सत्यात्मा, सिकत (? ) दृढ़ तथा बलवान होता है ॥५॥ 


४० सम्मैलन-पत्निका 


रकतवयामस्तु शदाका किस्तचित्कवुरकस्तया॥ 
पूर्णपण्डबच चतुरो मध्वक्षत्च प्रकीतित ॥६॥ 
शणक पुरुष छाली लिये हुए दयाम तथा किचित चितकवरे रग वाला, पुष्ठ कपोल वालां, 
रतनार नेतो वाला और चतुर होता है ॥६॥ | 
इति श्रीविष्णुधर्मोत्तरे तृतीयखण्डे मार्कण्डेयव्यसवादे चित्रसूजें प्रमाणवणन नाम 
पदुनिशत्तमोईध्याय ॥३॥॥ 
नी डा न 
मार्ंण्डेय उवाच-- अद्भधाप्रत्यद्भमानेन यथा पञ्च नरा सस्‍्मृता ॥ 
स्तियप पज्च तथा क्षेयास्ता एवं मनुजोत्तम ॥१॥ 
माक्ण्डेय ने कहा--मानवेन्द्र | अग-प्रत्मय के जिस मापदण्ड से पाच प्रवार के पुरुष बताये 
गये है, उसी मापदण्ड से पाच प्रकार की स्तिया भी समझ लेनी चाहिएं। (अर्थात्‌ चित्र या मूर्ति 
बनाने के लिये जैसे उपर्युक्त प्रकार से हस आदि पाच पुरुष उपयुक्त होते हैँ उसी तरह (उन्ही 
नामो की? ) पाँच स्तियाँ भी उपयुक्त होती है ) ॥१॥ 
पुरुषस्थ समीपस्था.कर्तव्या योपिदीश्वर॥ 
नरस्कघप्रमाणेन कार्यकका सा ययामति॥शशा 
राजन्‌ ! पुरुष के निकट में उसके क्घे जितनी छवी एक नारी का चित्र या मूर्ति अपनी 
बुद्धि के अनुसार बनावे॥२॥ 
अगुलौ द्वो नरात्‌ क्षाम स्तियो मध्य विधोयते ॥ हु 
अधिका च कि कार्या तयंव चतुरगुलम्‌ ॥श॥ 
पुरुष की अपेक्षा स्त्री का मध्यभाग दो अगुल अल्प होना चाहिये, परल्तु नितम्ब भाग 
चार अगुल अधिक बनाना चाहिए ॥३॥ 
उर प्रभाणत कार्यो स्तनी नूपष सनोहरों॥ 
नुप्णनल सर्वे कर्तव्या महापुरपलक्षणा भडा 
राजन्‌ ! स्त्री के दोनो कुच मनोहर तथा वक्ष स्थल के मान के अनुसार बनावे। राजाओं 
को महापुरुष के लक्षणों से सम्पन्त कर देना चाहिए ॥ढ। 
जालपादकरा कार्यस्तवा वे चकवतिन ॥ 
ऊर्णेय च॒ भ्रुवोमध्ये तेपा कार्य तथा शुभम्‌ ॥५॥ 
उन राजाओं के हाथ हस के चिह्नू से विभूषित करे और उनकी भौंहो के बीच में मगलमय 
भेंवरी बनावे ॥५॥ 
रेखाइच कफरयो कार्यास्तित्रो राजा मनोहरा शे 
इशिक्षतजसकाशा. झस्ना वे क्षामकोदिका ॥हश 


चित्रसूअम्‌ ४४१ 


राजाओं के दोनों हाथों में तीन सुन्दर रेखायें चित्रित-करे और चन्द्र-खंड के समान नुकीले 
शस्त्र-चिह्लों को भी अंकित करे॥६॥ 
तदजूभड्िनः. सुक्ष्म निजस्नेहाभ्यलंकृताः ॥ “ 
घनेन्द्रनीलसदुश्ञा: केशाः कार्यास्तथा शुभाः॥७॥ 
उनके केश घुंघराले, पतले, स्तिग्ध, कोमल, गहरे रंग की नीलकान्त मणि के सदृश और 
सुखद हों ॥७॥ 
कुन्तला . दक्षिणावर्तास्तरद्भाः. सिहकेसरा:॥ - 
वर्धप जूट्टसरा इत्येताः केशजातयः ॥८७ 
सिर के बालों का घुमाव दाहिनी ओर हो । बाल चार प्रकार के होते हं--तरंग की भांति' 
सिह-केसर की भांति, वर्धर और जूट्टसर (सन) की भांति ॥८॥ 
चापाकारं भवेन्नेत्रं सत्स्योदरसथापि वा॥ 
नेन्नमुत्पलपत्राभ॑ पद्मपत्रनि्भ तथा ॥९॥ - 
नेत्र धनुष के आकार जैसे या मछली के उदरभाग जैसे या नीलूकमल के पत्र जैसे या 
पद्मपन्र जैसे हों ॥९॥ ९ 
शशाक्ृति महाराज पञ्चमं परिकीरतितम्‌॥ 
चापाकार भवेज्षेत्र प्रमाणेन यथा स्त्रियः ॥१०॥७ 
महाराज ! शश (खरगोश ? ) के आकार जैसा नेत्र पॉचवाँ कहा गया है (अर्थात चापाकार, 
मत्स्योदर आदि चारों के साथ पॉचवाँ शशाकार है) । चापाकार नेत्र जैसे स्त्री के वैसे पुरुष के 
प्रमाणानुसार होंगे ॥१०॥ । 
मत्स्योदराख्यं कथितं तथा यवचतष्टयस ॥ 
नेत्रमुत्पलपत्रार्यं प्रमाणात्‌ षड़यवं ह स्मृत्म्‌ ७११७ 
मत्स्योदर नामक नेत्र चार यव के बराबर और उत्पलयपत्र नामक नेत्र छह यव के बरा- 
बर होते है ॥११॥ 
पद्मयत्रनिर्भ॑ नेत्र प्रमाणेन यवा नव॥ 
शशाकृति च॒ विज्ञेयं तथेव च यवा दह्श ॥१२॥ 
पद्मपत्र सदृद् नेत्र नौ यव के बराबर और शशाकार नेत्र दश,यव के बराबर होते है ॥ १२॥ 
स्वमानाड् लमानस्थ यवमानं प्रकल्पयेत 0 
चापाकारं भरेज्षेत्र योगभूमिनिरीक्षणात्‌ ॥११॥ 


अपनी उँगली के मान से यव के मान की कल्पना करे। योग की भसि (अवस्थाविश्येष) 
के निरीक्षण से चापाकार नेत्र का चित्रण करे (अर्थात्‌ योगी पुरुष का नेत्र चापाकार बनावे )॥१३२॥। 


५६ 
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मत्त्योवराक्ृति कार्य नारीणा फामिना तथा॥ 
नेजमुत्यलपत्राभ निर्विकारत्य झस्यते ध१४॥ 
नारियों और कामी पुर्पों के नेत्र मत्स्योदराकार होने चाहिएँ । निविकार अर्थात्‌ सात्तिवक 
पुरुष के लिए नीजकमऊ के पत्र जैसे नेत्र प्रणस्त माने गये है ॥ १४॥ 
अत्तस्थ रुदतइचव. पह्मप्रतिभ भवेत्‌ ॥ 
क्रुद्धस्य बेदनान्तत्य नेत्र शाराइतिसंचेत्‌ ॥१श॥ 
डरे हुए एव रोते हुए व्यक्ति का ते पद्मपत्र के समान हो। कुपित तथा व्ययित व्यवित वा 
नेत्र मैनापक्षी (?) की तरह हो ॥ १५॥ 
ऋषय  पितरबचेव देवताइवच नराधिप हा 
स्वश्नभाभरणा. कार्या श्युतिमस्तस्तयेव च॥ 
सुष्णन्तस्तेजसा तेज परेषा. नृपसत्तम॥१६॥ 


नरपते ! ऋषियों, पितरों तथा देवताओं की चित्र ऐसे तेजस्वी बनाने चाहिएँ कि उतके 
तेज के समक्ष दूसरे का तेज फीका पड जाय। महाराज ! उनके आभूषणों की कान्ति भी निजी 
कान्ति के अनुरूप होनी चाहिए ॥१६॥ 


सम्यग्विचाय नूपते स्वधिया ययोवत झोतत्प्रमाणमनुरूपभनिरदित च॥ 
स्पानेरनेककिरणे स्थिरभूमिलम्भ कार्य तदेव सुकुमारभजिद्यारेसम्‌॥१७॥ 


राजन्‌ ! मने अपनी बुद्धि के अनुसार अच्टी तरह विचार कर चित्रो के प्रमाण के सस्वन्ध 
में, जैसा दूसरी जगह कहा गया है उसीके अनुरूप, ठीव-ठीक वणन किया हैँ। परन्तु कामल तथा 
सरल रेखाओ से युक्त चित या मूर्ति एसे स्थानों में बतायी जाय जहाँ पूण प्रकाश हो और भूमि सम- 
तल हो ॥१७॥ 


इति श्रीविष्णुधर्भात्तरें तुतीयसण्डे मा० ब० स० सामास्यमानवणनों नाम सप्तत्रिद्षत 
मोध्ध्याय ॥३७॥ 
ः न नः 
सार्कडेय उदाच--- 


नेत्रमुत्पलपत्राभ रबतज्त कृष्णतारकमत 
प्रसन्न दीर्घपक्ष्मान सनोज्ञ मूह सत्तम ॥ शा 
देवताना कर राजन्‌ प्रजाहितकर भवेत्‌ ॥ 
भाकण्डेय ने कहा--हे सज्जनश्रेप्ठ ! देव-प्रतिमा के लिए जो नेत नीलकमल ये सदृश, 
किनारे पर लाल, काली पूतली वाला विकसित, लवी वरीौनी से युक्त, मनोहर एवं कोमछ बनाया 
जाता हुं, उससे प्रजाओ का हित होता हैं ॥१-१॥ 


चित्रसूत्रस्‌ का 


समे गोक्षीरवर्णाने स्तिग्पे जिह्माग्रपक्ष्मले ॥२॥ 
प्रसनले. पहनेत्रान्ते मवोज्ञे. प्रियदर्शने॥ 
कृष्णतारे विशाले च नयने श्रीसुखप्रदे ॥३॥ 
जो नेत्र गाय के दूध के समान उज्ज्वल, स्निग्घ, ठेढ़ी बरौती तथा काली पुतली से युवत, 
विकसित, कोर की तरफ कमल नेत्र के सद्श, सुन्दर, देखने में प्रिय और विशाल होते हे, वे लक्ष्मी 
तथा सुख प्रदान करते हे ॥२-३॥ 
चतुरस्रं सुसस्पुर्ण प्रस्॑॑ शुभलक्षणम्‌ ॥ 
अन्रिकोणमवर्क च अविकारमुखं. भवेत्‌ ॥४॥ 
मुख चौकोर, पुष्ट, प्रसन्न, शुभ लक्षणों से सम्पन्न, तीन कोणों तथा टेढ़ापन से रहित 
और निविकार बनाना चाहिए॥४॥ 
दीघेंसण्डलचन्दध्राण त्रिकोणादीनि यानि च॥ 
वर्ज्यानि तानि देवानां प्रजासु शिवसिच्छता॥५॥ 


प्रजा की भलाई के लिए देवों के रूप लंबे, मंडलाकार, चन्द्राकार तथा त्रिकोण नही होने 
चाहिएँ ॥५॥ 
कार्या हंसप्रमाणेन देवा यदुकुलोहह॥ 
तेषां च लोम कतेंव्यसक्षिपक्ष्मसु च श्लरुवोः ॥६॥ 
हे यदुकुलधुरन्धर ! देवों का रूप, जैसा मेंने हंसपुरुष का प्रमाण कहा है, वेसा ही होना 
चाहिए। उनकी आँखों की बरौनियों और भौंहों पर ही छोम होने चाहिए॥६॥ 
अतः शेषेष्‌ गात्रेष्‌ देवाः स्पुर्लोमरजिताः॥ 
हिरष्टवर्षाकाराश्वच तथा कार्या दिवौकसः ॥७॥ 


इनके अतिरिक्त शरीर के शेष अंगों में (शिर को छोड़ कर ) उन्हे लोमरहित रखना चाहिए। 
देवों का रूप १६ वर्ष की अवस्था का बनाना चाहिए ॥७॥ 


प्रसन्नवददत्ता नित्यं तथा च स्पमितदुष्टयः॥ 
मुकुटे: कुण्डलहरिंः . केय्रेरज्भदेस्तथा॥5८॥ 
भूषितास्तेष्य क॒र्तंव्याः शुभस्नग्दामधारिणा॥ 
श्रोणीसूत्रेण समहता  पादाभरणचारिणा ॥९॥ 
यज्ञोपवीतवन्तदच सावतंसास्तथेव च॥ 
जान्वधोलस्बिना कार्याः शोभिना कटिवाससा॥१०॥ 
. देवों के रूप प्रसन्नमुख तथा विमल दृष्टिवाले हों। वे मुकुट, कुंडल, हार, केयूर (भुजबन्द), 
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१. असरकोश मे केयूर और अंगद को पर्यायवाची माना गया हे--कियूरम ड्भदं तुल्पे। 
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ओर अगद (वाजूथद) से भूपित हो। मागलिक पुप्पो की माला पहने हो ।करघनी तथा पैरो 
के आभूषणो से युवत हो। यज्ञोपवीत तथा मस्तक के आभूषण भी धारण किये हो। कमर का सुन्दर 
वस्त्र जानुभाग से नीचे छटकता हो ॥८-१०॥ 


वामे मनुजशारदूल दक्षिण जानु दर्शयेत्‌ ॥ 
अशुक च तया पाय्य देवताना मनोहरम्‌॥११॥ 
प्रभा च॒ तेपा फर्तंव्या मूध्नि मूर्ध्न प्रमाणत ॥ 
मण्डलाभा_ महाराज वेवतातोध्नुकारिणी॥ १ २॥। 
हे मानवेन्द्र | उनके वायें घुटने पर दाहिने घुटने को अवस्थित कर दें। देवताओं का 
वस्त मनाहर होना चाहिए। महाराज ! उनके मस्तक के समीप थिर के प्रमाण से वृत्तावार आभा 
दिखानी चाहिए, जो देवता का अनुक्रण करने वाली अर्थात्‌ देवतात्व-सूचक हो ॥ १२॥ 
ऊर्ध्वा दृष्टिरघोवृष्टिस्तियक्‌ तेषा विवर्जयेत्‌॥ 
हीनाधिका वा दोना वा कुद्धा रुक्षा तयेव च॥१श१॥ 
उनकी दृष्टि न ऊपर को उठी हो, न नीचें की ओर हो, और न तिरछी हो! इसी तरह 
न्यून, अधिक, दीन, कुपित तथा रूसी भी न हो ॥१३॥ 
ऊर्प्वा तु मरणायोवता शोकायाध प्रकीतिता॥ 
तियेंग्धनविनाशाय होना भवति मृत्यवे॥१४॥ 
उनकी ऊध्वे दृष्टि मरण देने वाली, अथोदृष्टि शोक देने वाली, तिरछी दृष्टि धन विनाश 
करने वाली और हीन दृष्टि मृत्यु देनेवाली होती हैँ ॥ १४॥ 
अधिका झोकजननी दीना च॑ नृपसत्तम॥ 
रूक्षा धनक्षयाव स्यात्‌ कुद्धा भयविवर्धिनी॥१५॥ 
राजश्रेप्ठ | अधिक और दीन दृष्टि शोक की जननी होती है, रूक्षा घन का नाश करने वाली 
और ऋुद्धा भय बढाने बाली होती है ॥१५॥ 
शातोदरो न कत्तंव्या न कार्या चाधिकोदरी॥ 
सुक्षता च न क॒र्ंव्या तथा यदुकुलोद्ह॥१६॥ 
प्रतिमा न क्षीण पेटवाली हो, ओर न छबे-चौडे उदर वाली । हे यदुकुरूघु रूघर ! वह कटी- 
फटी भी नहीं होनी चाहिए॥४१६॥ 
हीनाधिकप्रमाणा च रुक्षवर्णा तथेव च॥। 
विवृतेव च वक्‍्रेण नता च॑ यदुनददना॥ाश्णा 


वह न कम भ्रमाणवालली हो, न अधिक | उसी तरह वह रूक्ष वर्ण वी भी न हो । यदुनन्दन 
बह फेलें हुए मुसवाली भी न हो, और न चह झुकी हुई हो ॥१७॥ 
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प्रमाणहीनेरड्भूइच त्वधिकरपि. पाथिव॥ 
शजतोदरी . छक्षुदुभयदा मरणायाधिकोदरी ॥ १८॥ 


राजन्‌ ! प्रमाण से न उसका कोई अंग हीन हो, व अधिक। क्षीण पेट वाली प्रतिमा से 
भूख का भय होता है और और अधिक पेटवाली से मृत्यु का भय होता हैं ॥१८॥ 


सक्षता सरणायोकक्‍ता हीना धनविनाशिती 0 
अधिका झशोकजननी रूक्षवर्णा भयप्रदा ॥१९॥ 


कटी-फटी प्रतिमा भी मरण का फल देती है । हीन अंगवाली प्रतिमा धत का विनाश 
करती हें, अधिक अंगवाली शोक उत्पन्न करती है और रूक्ष वर्णवाली भय देती है ॥१९॥ 


विवृत्तेत च वक्‍त्रेण कुलनाशकरी भवेत्‌ ॥ 
प्राच्याभा धननाशाय दक्षिणेत च॒ मृत्यवे ॥२०॥ 
परदिचमेन सुतछनी च॑. चोदर्भयविवृद्धये ॥ 
प्रमाणहीना नाशाय अधिका देशनाशिनी ॥२१७ 


फैले हुए मुख से कुल का नाश होता है। सामने की ओर की आभा धन का नाश करती 
है, दाहिने ओर की मृत्यु देती है, पीछे की ओर की पुत्र का नाश करनेवाली और ऊपर की ओर 
की आभा भय बढ़ाने वाली होती है । प्रमाणहीन प्रतिमा नाश की हेतु और कहे हुए प्रमाण से अधिक 
प्रमाण वाली प्रतिमा देश का नाश करने वाली होती हैं ॥२१॥ 


अइलक्ष्ण मरणायोक्‍्ता कुद्धा रूपविनाशिनी॥ 
प्रसाणहीनां प्रतिमा. तथा लक्षणवर्जिताम्‌ ॥२२४७ 
अवाहिताञ्च विशप्रेद्धेनाविशन्ति दिवौकसः॥२३॥ 


ऊबड़-खाबड़ प्रतिमा मरण देनेवाली और छुद्ध प्रतिमा रूप नाश करने वाली होती है। 
प्रमाण से हीन तथा लक्षण से वर्जित और जिसका श्रेष्ठ ब्राह्मणों ने आवाहन न किया हो उस प्रतिमा 
में देवगण प्रवेश नही करते हैं ॥॥२२९-२३॥ 
आविशन्ति तुतां नित्यं पिशाचा देत्यदानवाः॥ 
तस्सात्‌ सर्वेप्रयत्तेल सानहोनां विवर्जयेत्‌ ॥२४॥ 
उसमें सदेव पिशाच, देत्य और दानव प्रवेश किया करते है। इसलिए सब प्रकार के प्रय॑त्नों 
से प्रतिमा को प्रमाणहीन नही होने देना चाहिए ॥२४॥ 
चित्रलक्षणसंयुक्‍्त प्रदास्त॑ सर्वमच्यते 0 
आयुष्प च्॒ यहास्यं व धनधान्यविवर्धनम ॥२५॥ 


चित्र के सभी लक्षणों से संयुक्त प्रतिमा सदैव प्रशंसनीय होती है। वह आय, यश और 
घन-घान्य को बढ़ाती है ॥२५॥ 
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किया गया चिक्कण प्रतीत होता हो । भौंहें न छायादार प्रतीत होती हो, न मात्र काली, यह 
अनुजुकौपन अर्थात्‌ अनूजु नामक सौन्दय्य-चित्रण का भ्रकार हैं ॥१०-१२॥ 
सेकारिकत्वाच्च नृुप.. साचीकृतमिहोच्यते ॥ 
इसी भेद में हे राजन्‌ | यदि मुख-मुद्रा आकाश की ओर लक्ष्य करके चित्रित की गई हो 
तो वह साचीदृत कहा जाता हूँ ॥१२॥ै। 
अर्घ नेत्र मुखे यस्य लुप्तमवन्नुवे तया॥हरा 
भड्ो ललाठसानश्च दृश्याना सारमेव तु॥ 
सात्रार्था चंकतो गण्ड दुश्यमर्धकृतक्षयम्‌ ॥ १४] 
सातार्ध॑ कण्डरेसाया यवमाविष्युत हनो ॥ 
उरसोडर्थ मुख लिप्त नाम्यास्पाच्छिष्टमगुलम्‌॥१४॥ 
अध्यधशेषा च कटी अयच्च दर्शनीकृतम्‌॥ 
अध्यर्षाक्ष परिश्षेयमाकारेणबर्मादिना ॥ १६॥ 
च्छायागत्िति प्रोक्त पर्यावेणतदेव तु 


(अव अधेविछोचा का लक्षण बता रहे है ) उसके आधे नेत्र और आधी भौंह छुप्त मालूम 
पडे तथा देखने में असम्पूर्ण लछाट ही प्रधान प्रतीत हो। गण्ड केयवछ एक ओर ही दिखायी जाय, 
आधा क्षीण या लुप्त की स्थिति में हो । कडरेखा की आधी मात्रा यवमात्र हनु को प्रदर्शित किया जाय । 
छाती का आधा भाग मुस के नीचे छिपा हुआ दिखाई पडे। शेप आधी दूरी मुख और नाभि के 
बीच प्रदर्शित की जाय। कटि का आधा भाग दूसरी ओर से दिसाई पडे। इस प्रकार प्रत्येक अंग 
को उसके आकार के अनुसार आकार का आधा दिखलाया जाय। इस चित्रण-प्रकार को छाया 
गत कहा जाता है, पर्यायत्त यह अधविलोचन ही है ॥१३--१६३ ॥ 


यस्यावलोक्यते पादर्व दक्षिण सब्यमेव वा॥१७॥ 
क्त्स्नम यक्षयात तदच्धमद्ध गतिस्तया ७ 
एकाक्षमेकस्‌ लेखमरनामा ललाटबत्‌ ॥१८॥ 
एक क्लोत यदर्ध स्पाच्चियुकार्थ शिरोरुहम्‌ ॥ 
गृहीतमानलावप्यसाधुर्था दिगुर्या वितम्‌ ॥१९॥ 
पाईर्वागतमिति प्रोक्‍त तत्स्पादिभत्तिकसज्ञितम्‌॥ 

(अव पार्स्वागत का लक्षण कहते हे) इस चित्रण प्रकार में एक पाश्व, चाहे वह दाया हो 
चाहे बाया, सम्पृण रूप से अपर तारा की भाति प्रतीत हो। उसके अग या अगो की गति भी उसी 
तरह मालूम पडे। उसके नेत्र एक हो, मर रेखा एक हो और लछाठ आरे वी भांति हो (?)। 
उसके एक कान, आधी ठुड्‌डी और आधे शिर के वाल अकित किये जायें। पूरे चितण मे रमणीयता 
भरी हो भौर वह माधुय गुण से युक्त हो। उस चित्र को पार्न्‍्वागत कहते हे । इसको भित्तिक नाम 
से भी अभिहित बरते है ॥१७-१९३॥ 


चित्रसू्रम्‌ ४४९ 


अपाकंडे कलक्षीणे कण्ठदेशे तथेब चीरणा 
बाहुगण्डललादेबु. कालारुष॑. क्षयमागतम्‌ ॥ 
बाहुवक्ष: कटितटस्थितिंगु . . , . . «+ « -॥२१॥ 
हिकल॑ ह्िकलं ज्ञात्वा यथाभार्ग कृषीकृतस्‌ ॥ 
अनुरूपप्रमाणेन.. नातितीकष्णाड्सेव. चारर॥ 
एद्गण्डपरावृत्तं स्थानं च परिकीतितम्‌॥ 


(अब परावृत्त का लक्षण कहते हैं) इसकी मुख-मुद्रा कुछ कुपित हो और कण्ठ कोमल 
तथा क्षीण हो। बाहु, कपोल तथा ललाट में काल नामक माप के बराबर क्षीणता दिखाई पड़े। 
बाहु, छाती और कटिप्रदेश की स्थिति (. . .. . .. . « « अपेक्षाकृत गुरुतर या गंभीर 'दिखायी 
जाय) । दो-दो कछा का विभाग कर भाग के अनुसार क्षीण कर देना चाहिए। प्रमाण के अनुरूप 
ही सब चित्रण हों, अंगों में अधिक तीक्षणता न हो। इसको गण्डपरावृत्त (या केवल परावृत्त ) 
नामक स्थान-प्रकार कहते हे ॥२०-२२६ ॥ 


पृंष्ठोी] यदपि व्यक्तं देहबन्ध॑ मनोहरभ्‌ ॥२३॥ 
वकश्नुकुटिसर्वज्ञपन्धिबन्धनमेव च॥। 

ईषच्च दक्षितापाड्भरकपोलजठरे.. पुनः धर४ढ॥ 
प्रकाशितेकपाइर्वेन सुस्थिरं दृष्टिहारि च॥ 
स्वहीनमानलावण्यमाधुयेदिगुणान्वितम्‌॒. ॥१५॥ 
लेखेब पुस्तदेशेष्‌ पृष्ठागतमिति स्मृतम्‌॥ 


(पृष्ठागत का लक्षण कहते हैं ) जिसमें पृष्ठभाग के माध्यम से ही मनोहर शरीर-रचना 
व्यक्त की जाय। थोढ़ी-सी टेढ़ी भौंह प्रकट होती रहे तथा अन्य संधियों के बंधनों से सब कुछ आका र- 
प्रकार प्रकट होता रहे। किचित्‌ मात्र नेत्रों की कोर दिखायी जाय, कपोल और पेट के भाग भी 
थोड़े-से दिखाये जायें। यह सब कुछ एक ही पाइरवभाग के माध्यम से दिखाया जाय, और वह 
सुस्थिर एवं दृष्टि को आकर्षित करने वाला हो । यह अपने मान से कम तथा सौन्दर्य एवं माधर्य 
आदि गुणों से युक्त करके चित्रित किया जाय। यह चित्रण-प्रकार छेखकला एवं चित्रकला में 
पृष्ठागत नाम से अभिहित किया जाता हैँ ॥२३-२५३ ॥ 


यस्योर्यसद्भवत्येतल भागेव_ समवस्थितम्‌ ॥२६॥ 
स्थितेष्पाभिमु्ेर्धाज़े परिवृत्तिवशादभवेत्‌ ॥ 
किड्चिच्छाण्यागती कार्यावुपरिष्ठादघः पुरः॥२७॥ 
अर्धार्धिंगतसारूप्यं चिरसग्राम्यसंस्थितम्‌ ॥ 
सध्येन नेत्ररस्पेण.. यथायोगविलोपिना ॥२८॥ 


विज्ेयें दधतः कारें परिवृत्त नरेदबर॥ 
५७ 
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(अब पुरावृत्त का रक्षण कहते हं--) जिसका ऊपरी हिस्सा नीचे झुके हुए भाग पर 
अवस्थित हो। घुमाव वे कारण मुस के आधे भाग में ईर्प्या की मुद्रा परिलक्षित होती हो। ऊपरी 
भाग वी अपेक्षा नीचे और सामने छाया की झछूक दिखायी पडे। अग के आधे-आधे भागों में 
चिर॒कालीन ग्राम्यता वा छक्षण अभिव्यक्त होता रहे। आँखें बीच में सुन्दर दिखायी पडें। उनके 
किनारे आदि पर यथोचित मागो को लृप्त कर दिया जाय। है नरेश्वर | ऐसा छक्षेण घारण करने 
वाला चितरण-प्रकार परिवृत्त (या पुरावृत्त) कहा जाता हैँ ॥ २६-२८३ ॥ 

समग्रदृष्टिस्फिदेश . दष्टपादतल तु यत्‌ ॥२९॥ 


ऊध्वेत क्षोौणदृष्टार्ध दृश्या शेष कटिस्थलम्‌ता 


लुप्तपादाड़ लितल दृश्याशेपतलद्यम्‌ ॥३ ०॥ 
चतुरत्न सुसम्पुणमभयानकर्दर्शनम्‌ ॥ 
प्रकाशीकृतवाहु >च सुदष्टमुखक घरम्‌ ॥३१॥ 


लुप्त जधेकतो ज्ञेय नाम्तना स्थान समानत ॥ 


(अब समानत का निरूपण क्रते है )--जिसमें नितम्बभाग सम्पूर्ण रूप से दिखाई पडे। 
जिसका तलछूवा कटा हुआ हो । ऊपर से कटि का आधा भाग क्षीण दिखाई पडे । शेष भाग स्पप्ट 
लक्षित हो। पैर की उँगलियो का तल भाग लुप्त हो, पर दोनो पादतल सम्पूण रूप से दिखाई पडते 
रहें। यह स्थान चौ कोर, परिपुप्ट और प्रियदशन हो। भुजायें प्रकट दिखाई पडती रहेँ। दात, मुख 
ओऔर स्कथ सुन्दर हो। जघा को एक ओर वा भाग लुप्त-सा हो, ऐसे चित्रण-प्रकार को समानत 
कहने है ॥२९५-२१३ ॥ 


नोचास्येतानि सर्वाणि तथोक्तैरभिराजितम्‌॥३२॥ 
लक्षितैलंक्षितव्यानि त्ववानुक्रशो नव॥ 
एपा भ्रज्नावशेषेण विकाराणि बहुयपि॥३३॥ 


उक्त प्रकार से चित्रित क्ये हुए अय सभी स्थानों की अपेक्षा समानत स्थान श्रेष्ठ 
हैं। आप नवो स्थानों को उपयुक्त लक्षणों से विभूषित करे। बुद्धि वे तारतम्य से इनके और भी 
वहुत से भेद किये जा सफ्ते हे ॥३२-३ शा 


एककलञ्नरव भूभागे कतंव्यानि ययाविधित 
त्ववा सन्‍्त समासाद्य सम्यद्ध मान तु भूतले॥३४॥ 
स्थानानीसानि सानाय्गुंणैलेंस्घानि यत्नत ॥ 
नवैबतानि. दृष्टानि सर्वभावेष्वनिदित ॥३५॥ 


आप सज्जन पुरुषो से मिलकर एक-एक भू-भागो द्वारा यथाथ माप निश्चित करके विधि- 
वेवक इन स्थाना की रचना कराएँ। परन्तु इन स्थान प्रकारों का चित्रण माप और गुणों की 


चित्रसूत्रम्‌ डर 


सहायता से यत्लपूर्वक करना चाहिए। स्तुत्य ! सभी भावों में ये नव प्रकार ही दृष्टिगोचर होते 
हैं ॥३४३५॥ र 
स्थानानि नाधिकमतः परमस्ति हि किचन 0 
जीवलोक॑ परिकम्य सतत॑ स्थाणुजड्रमम्‌ ॥३ ए। 


इनके अतिरिक्त और स्थान-प्रकार कुछ भी नही है। मेने स्थावर और जंगमात्मक जीव- 
लोकों में निरन्तर घूम कर यह पत्ता लगा लिया है। 


उत्तमाधमसध्येषु..._ प्रमाणगुणतः सदा 0 
चित्र विचित्र त्रिविध प्रमाणं त्रयमेव च॥३७॥ 
क्षयवुद्धी च कारत्स््पेंत सया तेभिहितेष्नध 0 
अतः पर प्रवक्ष्यामि क्षयवृद्धिर्विध ऋरमातु ॥३८७ 


प्रमाण और गृण के अनुसार यह अद्भुत चित्र-रचना-प्रकार सदा उत्तम, मध्यम और अधम 
कोटि का होता है। हे निष्पाप | इसके तीनों प्रकार के प्रमाण और हास एवं वृद्धि का वर्णन में 
तुम्हे सुना चुका हैँ । इसके बाद क्रम से घटाने और बढ़ाने की विधि बताऊँगा ॥३७-३८॥ 


चित्रविद्भिरसंज्ञेयं समासेनेतरण च॥ 
त्रयोददाविधेवात्र क्षयवृद्धिर्दाहता ॥३९॥ 
स्थानानां बहुसंस्थत्वादद्भगवयवसम्भवा ॥ 


यद्यपि चित्रकलाविदों ने संक्षेप से या विस्तार से इस पर प्रकाश नही डाला है किन्तु 

उपर्युक्त स्थानों के अनेकनिष्ठ होने से उनके अंगों से उत्पन्न होने वाली क्षय-वुद्धि तेरह प्रकार की ही 
बतायी गई है ॥३९३॥ 

स्थान पृष्ठगत॑ पूर्वेमवर्जुजतमेव च॥४०॥ 

सध्यार्धाध॑ तथार्धा॑ साचीकृतमुखं तथा॥ 

नत॑ गण्डपरावृत्तं पृष्ठागतमथापि च॥४१॥ 

पार््वागत॑ च विज्ञेयमुल्लेप॑ चलितं तथा ॥ 

उत्तानं वलित चेति स्थानानि तु त्रयोदश॥४२॥। 


[क्षय-वृद्धि उत्पन्न करने वाले स्थानों के नाम बताते हे--] पृष्ठणत, अवऋजुगत, मध्य- 
अर्धार्ध, साचीकृतमुख, नत, गण्डपरावृत्त,पृष्ठागत, पार्र्वागत , उल्लेप, चलित, उत्तान और वलित---.- 
ये तेरह स्थान होते है ॥४०-४२॥ 

कार्याप्येतानि सर्वाणि नामसंस्थानतो नुप 
सण्डलानीह_ वेशाखमप्रत्यालीढक्रियाक्रमें: ॥४३४ 

राजन्‌ : ये सभी स्थान मुद्रा के ढंग से बनाने चाहिएँ। वैज्ञाल (बाण चलाने के समय 

की वह मुद्रा जिसमें दाहिना घुटना मोड़ लिया जाता है ) और प्रत्यालीढ (धर्नुधारियों के बैठने 
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की वह मुद्रा जिसमें बाया पैर आगे बढाते है और दाया पैर पीछे खीच लेते हे) मुद्राओ के ऋम से 
मडलावार में इनकी रचना हो ॥४३॥ 


सम्राइचाद्धंसमा पादा सुस्यितानि चलानि च॥ 
समासमपदस्यच द्विविध स्थानक भवेतू ॥४ंथ॥ 
इस रचना में मूर्ति के पैर सम हो या अर्धंसम ही, अच्छी तरह स्थिर मालूम पड़े या चछायमान 
प्रतीत हो, सभी ठोक हूँ । समपद और असमपद के भेद से यह स्थान दो प्रकार का है ॥ ४४॥ 


तद्गत्या पदभूयिष्ठ स्थान समपद स्मृतम्‌॥ 
सण्डलण्च द्वितीय स्पात्‌ स्थाना यन्यानि यानि च (४५७ 
तान्येक्समपादानि विचिताणि चलानि था 


समपद उस स्थान को कहते है जिसमें गति के साथ पैरो की अधिकता प्रतीत हो। दूसरा 
स्थान मडछाकार होता है। अतिरिक्त जितने स्थान है, उनमें एक-एक सम पाद होते है। पर सभी 
विचित्र एवं चलायमान प्रतीत होते हूं ॥४५३॥ ॥ 


तत्र वेशाखमालोढ प्रत्यालोड च॑ घन्विनाम्‌ ॥४६॥ 
चित्रगोमूसकगत विषम खज्भचर्मिणाम्‌त॥ 


चलित खलितायस्तमालोदकपदरुभम्‌ ध४णी 
बाविततोमरपाधाणभिन्दिपालाविधारिणामू_॥) 
सब॒ल्गित चकशूलगदाकुणपघारिणाम्‌ ॥४८॥ 


धनुर्धारियो के चित्र वैशाख या आलीढ या प्रत्यालीढ की मुद्रा में प्रदर्शित करे और ढाल- 
तलवार धारण करने वालो के चित्रो को ग्रोमूत्र की भाति लहरेदार तथा ठेढा-मेढा वनाए। शक्ति 
(साथ) तोसर (भाले की तरह का एक प्रसिद्ध अस्त्र), पापाण तथा भिन्दिपाल (ढेलवास) 
घारण करने वालो के रूप चलायमान, स्खछित तथा आलोढ-मुद्रा की स्थिति में चित्रित करने 


चाहिए। चक, निश्ूठ, गदा तथा भाला घारियो के चित्र उछलतें हुए की-सी मुद्रा में अकित करे ।, 
॥४६-४८॥ 


एकपादसमस्थान ह्वितीयेत तु विदृगलम्‌॥ 


शरीर च सलोल स्पात्‌ सावप्ठम्भे क्वचिदृदुतम्‌॥४९॥ 


पुरुष-शरीर के चित्रण भें एक पाव सम भाव से अवस्थित रहे और दूसरा कुछ स्खलित- 
सा (?) प्रतीत हो। शरीर का ढग छीलायुक्‍त हो और कही उत्साह के साथ उछलता हुआ सा 
दिखाई पडे ॥४९॥ 
लोलाबिलासविज्ञान्न विशालजघनस्थलम्‌॥ 
स्थिरेक्पादविन्यास स्त्रौरूष विलिखेंदुबृध ॥#णा 


चित्रसूत्रम्‌ डश्रे 


बद्धिमान व्यक्ति स्त्री का रूप इस तरह चित्रित करे जिससे लीला और विलास-विश्रम 
का भाव प्रकट हो । उसका जघन प्रदेश विशाल हो और एक पांव का विन्यास स्थिर भाव में अंकित 
रहे ॥५०॥ 
प्रमाणहीनस्तु जनोउ्नुभूयात्‌ कालस्य भावस्य बलात्‌ पृथिव्याम्‌ ॥ 
इति प्रचिन्त्यात्मधिया बुधेन कार्य प्रमाणं क्षयवृद्धियोगे ॥५१॥ 


जो व्यक्ति (चित्रकला का पूर्वोकत ) प्रमाण नही जानता है, वह समय और भाव के बल 
से (अर्थात्‌ समयानुसार भाव-भंगिमा का अनुमान करके) काम चछावे। इस प्रकार बुद्धिमान्‌ 
पुरुष अपनी बुद्धि के अनुसार चिन्तन कर रूपों के घटाने-बढ़ाने में प्रमाण का निश्चय करे॥५१॥ 
इति श्रीविष्णधर्मोत्तरे तृतीयखण्डे मार्कण्डेयवज्नसंवादे चित्रसूत्रे क्षयवृद्धिनामैकोनचत्वा- 
रिशत्तमो&्ध्याय: ॥३९॥ 
>८ >८ >८ 
सा्कण्डेय उवाच-- 


त्रिप्रकारेष्टिकाचूर्ण अ्यंशं क्षिप्ता मृदस्ततः ॥ 
गुगगुल समधूच्छिष्ट॑ सधु्क॑ सुरुक॑ गुडम्‌॥१७ 
कुसुस्भ॑_तैलसंयुक्तं कृत्वा दध्यात्‌ समांशकम्‌ ॥ 
त्रिभागमग्निदरधायासुधायास्तत्न चूर्णयेत्‌ ॥२७ 
विल्वजं द्वयंशमिश्र॑ तत्प्रक्षिप्प सषक कषम्‌ ॥ 
बालुकांशं ततो दद्यात्‌ स्वानुरूपेण बुद्धिमान ॥श॥ 
ततः शकलतोयेन प्लावयेत्‌ पिच्छिलितक तम्‌ 0॥ 
परिक्लिज्न समग्र! तन्माससात्र निधापयेत्‌ ७४७ 
मार्केण्डेय ने कहा--तीन प्रकार की ईंट के चूर्ण मे एक तिहाई मिट्टी डालकर, गुर्गुल 
* सोस, महुआ, मूर्वा, गुड़, कुसुम का फूछ तथा इन सब के बराबर तेल मिलावे। फिर उसमे बुद्धिमान्‌ 
व्यक्ति आग पर पकाया हुआ एक तिहाई चूना, दो अंश बेल का गूदा, मषक (मसी ? ), कष 
(खैर ? ) और तदनुरूप बालू का अंश मिलावे। तदनन्तर चिकती छाल के पानी में अथवा 
चमड़े के पात्र में रखे हुए पानी में उस मिश्चित पदार्थ को एक मास तक भिगावे ॥ १-४॥ 
सादंव॑ माससात्रेण गतसुद्धत्य यत्ततः ॥ 
द्यात्‌ प्रलेपं निषुणः: शुष्क कुड्यं॑ विमृद्य तु ॥५॥ 
इलदणं समन स्ववष्ठव्य॑ निम्तोन्नतविना कृतम्‌ ॥ 
नचातिघनतां यात॑ न चातितनुताड्भतम्‌ ॥६॥ 
एक महीने में वह मिश्रित पदार्थ कोमल हो जाता है। तब उसको सावधानी से निकाल 


कर सूखी दीवाल पर लेप करे। लेप चिकना हो, सम हो, दृढ़ हो और ऊबड़-खाबड़ न हो। वह बहुत 
मोठ़ा या बहुत पतला भी नही होना चाहिए ॥५-द। 


डभ्र४ सम्मेलन-पत्रिका 


यदा शुप्क भवेत्‌ कुड्प तत्मलिप्तमसत्ट्रतम्‌॥ 
तदा. मुदा सर्जरसतलभागावियुक्तया ॥७॥ 
इलक्ष्णीकुर्यात्‌ प्रयत्नेन लेपने इलक्षममज्जन ॥ 
मुहुर्मृहुइच क्षीरेण सिक॒वा_सार्जनयत्वत हषा 
सद्यशोपमुपायात कुंड्य. तमपुजेश्वर ॥ 
अपि वर्यशतस्थाते न प्रणस्येत्ु फहिचितू॥९%॥ 


उससे बार-बार छीपी हुई दीवार जब सूख जाय तव तेड, मिट्टी और घधूने के मिश्रण से 
तैयार क्ये हुए लेपो एवं चिकने मजनो से दीवार पर सावधानी से वारनिण करे। अनन्तर बार- 
बार दूध मे मीच कर तुरत यत्लपूर्वव' पोछ कर दीवार को सुखा डाले । नरेन्द्र | इस प्रवपर की हुई 
लिपाई सौ व में भी कभी नप्ट नही होती है ॥७-९॥| 
मनेनेव प्रकारेण दिविधर्वर्णकर्युता ॥ 
क्तंव्याशचितवपुपा विविधा सणिभूमया॥१णा 
इसी प्रकार दो तरह के रगो वाले छेपो से युक्त अनेक मणिमय भूमिया चित्र की आकृति 
के अनसार कल्पित करे ॥१०॥ 
कुड्ये शुप्फके तिथो झत्ते ऋक्षे च गृणसयुते ॥ 
चित्रायोगे विशेषेण इवेतवासा यतात्मवान्‌ ॥११॥ 
ब्राह्मणान्‌ पुजयित्वातु स्वस्ति वाच्य प्रणम्य च॥ 
तद़िदश्च ययायायगुरुइ्च गुरुवत्सल ॥१२।। 


दीवार के सूख जाने पर प्रशस्त तिथि एव (शुभ) नक्षत्र में या विशेषकर चित्रानक्षत्र में 
इवेत वस्त्र धारण कर सयमी होकर ब्राह्मणों का पूजन करे। फिर स्वस्तिवाचन वरके चितकला- 
विदा तथा गुरुजनों को गुरुमक्त चित्रकार प्रणाम करे॥११-११॥ 


प्राहइमुलो देवताध्यायी चित्रकर्म॑ समाचरेत्‌ ॥ 
इवेतकादवक्ृष्णाभिवेतिकासियेंयात मम्‌ ॥१३॥ 
आलिस्य स्थापयेह्विद्वान प्रमाणे स्वानके तया॥ 
पूरब मुह हाकर इप्टदेव का ध्यान करके चित्र बनाना प्रार्म करे। उजछी, गहरे पीले 
रग की तथा वाली तूलिकाओ से क्रमश पूर्वोक्त प्रमाण एव स्थान के अनुसार चित्र लिखे ॥१३३॥ 
ततस्तु रज्जयेद्रद्ध पंयास्यानानुरूपत ॥१४॥ 
दयामा गौरी तया तस्प चछवि स्यात्ता प्रदर्शयेत्‌ ॥ 
तस्याइच लक्षण प्रोक्त प्राप्ताया नूप बिस्तर श१५॥ 
तदनन्तर रगो से स्थानों के अनुरूप रग करना चाहिए। चित्र की छवि श्याम तथा गौर 
वण वी होनी चाहिए। राजन्‌। उस छवि कर लक्षण पहले विस्तार से बता चका हूँ ॥१४-१५॥ 


चित्रसूत्रम्‌ है.3, 44 


मूलरज्ूाः स्मृताः पठच इवेतः पीतों विलोमतः॥ 
कृष्णो नोलइच राजेद्ध शतशोषन्तरतः स्मृताः॥१६॥ 


प्रधान रंग पांच प्रकार के माने गये हे---श्वेत, पीत, पीकापन लिये इवेत, कृष्ण और नील । 
राजेन्द्र ! इनके अवान्तर भेद तो सैकड़ों हें ॥१६॥ 


पूर्णरड्भविभागेन. भावकत्पनया तथा॥ 
स्वबुद्धया.. कारयेद्रद्भधाज्शतशो5य सहललब्यः ॥१७॥ 


अपनी वृद्धि के अनुसार भावकी कल्पना तथा रंगों का विभाजन कर सैकड़ों हजारों प्रकार 
के रंग बनावे॥१७॥ 


नीलेष्वतिव्यतिकृतिः पालाश इति शस्यते॥ 
स शुद्धः इवेतसिश्रत्व नीलाभ्यधिक एवं च॥१८॥ 
नीले रंग मे मिला कर तैयार किया हुआ हरा रंग उत्तम होता है । वह चाहे शुद्ध हो या 
ब्वेतमिश्रित हो या उसमें अधिक नीला रंग डाला गया हो, अच्छा होता है ॥१८॥ 


एकाधथिक॑ च भवति चौ्छवीनामनुरूपतः ॥ 
इवेताधिको वा न्यूनो वा समांशइचेति स त्रिधा ॥१९॥ 
रूपों के अनुसार उसमें किसी एक रंग की अधिकता की जा सकती है। उसमें इवेत रंग 
की अधिकता या न्यूनता या समता रहने से वह तीन प्रकार का होता है ॥१९॥ 


स॒ एकस्तम्भनायुक्तोी बहुघेव॑ विकल्पते ॥ 
तेन दूर्वाकुरापीताः कपित्थहरितः  शुभाः ॥२०॥॥ 
मुद्गह्यामप्रकयः. क्तेव्याइछवयों. नृप॥ 
इस प्रकार उसमें एक-एक स्थायी रंग मिलाने से उसके अनेक भेद हो जाते है। राजन ! 
उससे दूव के अंकुर के समान या किचित्‌'पीत या कठबेल की तरह हरित या मूग की तरह श्याम 
वर्ण की छविया चित्रित करनी चाहिए॥२०ढ)॥ 


नीलः पाण्ड्रसस्पुक्तो विरद्धः सोध्प्यनेकधा ॥२१॥ 
अन्योन्याम्यथधिक॑ न्यून समांशववाकल्पना ॥ 
तेन. नोलोत्पलनिभा मसापसच्छायसुप्रभा ॥२२॥ 
क्रियते चउछवयों रमस्या यथायोगविनिश्चयात्‌ ७ 


नीछे रंग में सफेद पीला रंग मिलाने से वह विर॑ग हो जाता है | तव उसके भी अनेक भेद होते 
हे । मिलाया जाने वाला रंग चाहे अधिक हो या न्यून हो या बराबर मात्रा में हो, उससे तीलकमल 


के समान तथा,उड़द के रंग जंसी रमणीय छवियाँ औचित्य के निश्चय से अंकित करनी चाहिएँ 
॥२९-२२ श॥ 


४५६ सम्मेलन-पत्चिका 


लाक्षया इवेतया युक्‍ता लाक्षारोधपिनद्धया॥र२रा। 
रक्‍ता रक्तोत्पलक्यामां चछविर्भवति शोमना॥ा 
सापि नानाविधानयान्वर्णान्‌ विकुरुते बहुनु॥२४॥ 


लाक्षा तथा श्वेत रग जथवा छाक्षा तथा छोष मिलाये हुए लाल रग से जो छवि अकित 
की जादी है, वह रक्तकमल की तरह छलाई लिये श्याम तथा सुन्दर होती है । वह रग भी मिश्रण 
करने से अनेक प्रकार के रगो को उत्पन्न करता है ॥२२-२४॥ 
रज्जद्व्याणि कनक रजत ताम्रमेव चा 
अम्रक राजवत च सिन्दूर नपुरेव च॥२५॥ 
हरिताल सुधा लाक्षा तया हिद्ध,लक नृप॥ 
नील च मनुजश्रेष्ठ तथाष्ये. सन्त्यमेकश ॥२६॥ 
राजन्‌ ! रग बनाने के द्रव्य सोना, चांदी, ताँवा, अवरक, राजवन्त ? सिंदूर, रांगा, 
हरिताल, चूना, छाख, ईंगुर तया नील है । मानवेन्द्र | इनके अतिरिक्त अनेको द्रव्य है ॥२५-२६॥ 
देशे देशे महाराज कार्यास्ते स्तम्भनायुता ॥ 
लोहाना पनविन्यास भवेद्वापि रसक्रिया ॥२७॥ 
सकट लोहवियस्तमस्रकः द्रावण भवेत्‌ ॥ 
एवं भवति लोहाना लेखने फर्म-योग्यता ॥२पत। 
महाराज ! प्रत्येक देश में स्तम्भनयुक्‍्त रगो का निर्माण करना चाहिए। (अर्थात्‌ रगो 
में ऐसे पदार्थ मिलाये जायें जिनसे वे टिकाऊ हो सकें) । छोहे का रग रासायनिक क्रिया द्वारा 
तैयार किया जा सकता हू । छोहे का रग मोटा होता है और अवरक का द्रावण (पतला या पिघछ,ने 
बाला) होता है। इस प्रकार चित्रकारी के लिए छोहे का रण उपयुक्त है ॥२७-२८॥ 
अश्नकद्रावण प्रोक्त सुरसेद्रजभूमिजे ॥ 
चम्पा कुयोश्यथ बकुला निर्यासस्तम्मनाूबेत्‌॥ 
सर्वेधामेद रज्भाणा सिदूरक्षीर इष्पते ॥र९॥। 
अबरक द्वावण होता है, यह वताया जा चुका है। रग में तुलसी, भूनिव, चपा, कुश और 
मौलसिरी का कांढा डालने से टिकाऊपन आ जाता है । सकल रगो में स्थायित्व छाने के लिए सिंदृर 
और दूध कय प्रयोग करना चाहिए॥२९॥ 
मातडदूर्वारसपद्टबद्धे सस्तम्भित चित्रमुदारपुच्छे ॥ 
घोत जलेनापि न माशयेत तिष्ठत्यनेका यपि वत्सराणि॥३० 
(कुछ समय के लिए) उत्तम दूब के रस में भिगोये हुए वस्त्र तथा मयूर-पुच्छो से चित्र 


का ढक देना चाहिए। ऐसा चित्र पानी पडने पर भी नप्ट नही होता है और अनेक वर्षों तव' ठहरता 
है ॥३०॥ 


चित्रसुत्रभु ४४७: 


इति श्रीविष्णुधर्मोत्तरे तृतीयखण्डे सार्कण्डेयवज्वसंवादे रंगव्यतिकरों नाम चत्वारिद्ा- 
त्तमो(च्यायः (४०७ 
रा >८ ० 
सा्कृप्डेय उदाच-- क्‍ 
। सत्यं च वेणिकं चेंव नागर मिश्रमेव च॥ 
चित्र चतुर्विधं प्रोक्तं तस्य वक््यासि लक्षणम्‌ ॥१॥ 
चित्र चार प्रकार के कहे गये हे---सत्य, वैणिक, नागर और मिश्र। इनके लक्षण में बता 
रहा हूँ ॥१॥ 
यत्किड्चिल्लोकसादृइ्य चित्र तत्‌ सत्यमुच्यते ७ 
दीर्घाड्े सप्रसमाणं च्‌ सुकुसारं सुभूसिकस्‌ ॥२॥ 


सत्य चित्र उसको कहते हैँ, जो कुछ लोक से मिलता जुलता हो, सुकुमार हो, प्रमाण 
तथा सुन्दर आधार से युक्त हो और लंबे अंगों वाला हो ॥२॥ 


चत्रत्न॒ सुसस्पुर्ण न दीर्घध नोल्वणाकृतिम्‌ ॥ 
प्रमाणं॑ स्थानलम्भाद्यं वेणिक॑ तनचिगग्चते ॥३॥ 


जो चित्र सुडौल एवं परिपूर्ण हो, न लूंबा हो न उत्कट आक्ृति वाला हो और आधार 
एवं प्रमाण से युक्‍त हो, उसे वेणिक कहते हैं ॥३॥ 


दृढोपचितसर्वाड्भर व्तुल नह्मनुल्वणम्‌ 
चित्र त॑ नागर ज्ञेयं स्वल्पमाल्यविभूषणम्‌ ॥४७ 
चित्रसिश्चन॒॑ समार्यातं समासान्मनुजोत्तम 0 


जिसके सभी अंग दृढ़ एवं पुष्ट हों और जो न गोला हो न उत्कट, उसे नागर चित्र कहते 
हैं। स्वल्प मालाओं एवम्‌ आशभूषणों से युक्‍त चित्र मिश्र कहलाता है। नरश्रेष्ठ ! यह मैंने संक्षेप 
में बताया हैँ ॥४३॥ 
तिल्नवदच वर्तेताः प्रोक्‍ताः पत्राहेरिकबिन्दुजाः ॥५॥ 
पत्राकृतिभि रेखाभिः कथितात्र च॒ वर्तना॥ 
अतोीव कथिता सूक्ष्म तथाहैरिकवर्तना ॥६॥ 
तया च्‌ स्तस्भनायुकता कथिता बिन्दुवर्तना ॥ 


चित्र की रेखायें या लिखावट तीन प्रकार की कही गई है---पत्रवर्तना आहैरिकवर्तना 


और विन्दुवर्तना । पत्र सदश् रेखाओं को पत्रवतना, अत्यंत सूक्ष्म रेखा को आहरिकवर्तना और स्त- 
म्मनवुकत रेखा को विन्दुवर्तेना कहते हें ॥५-६३॥ 


्‌ ८ 


प्र सम्मेलन-पत्रिका 


दौवल्यबिन्डुसेखत्वमविभवत्त्वमेव च ॥णा 
बृहदण'डोप्ठनेत्रत्वमविरुद्धत्वमेव चफ 
सानवाकारता चेति चित्रदोषा प्रकोतिता ॥#छा। 

(चित्र का दाप बताते है ) जिसकी विन्दुरेखा दुर्बल हो, अग परस्पर सठे हो, अडकोशण, 
ओठ और नेत वडे हो, सभी अग एक-से दिखाई दें और आकार मानवीय हो, वह चित्र दूषित माना 
जाता है ॥७-८ा 

स्थानप्रमाणभूलम्बों.. मधुरत्व विभकतता॥ 
सादृश्य पक्षवृद्धित्च गुणाहिचित्रस्थ कीतिता हा 

(चित्र का गुण बताते है ) जिसके स्थान, प्रमाण और आधार ठीक हो, अगो में कोमछता, 
बिलगाव तथा सामज्जस्य हो और पक्ष में वृद्धि हो, वह चित्र भूषित माना जाता है ॥९॥ 

रेखा चचतना चेदव भूषण वर्णमेव च५७ 
विज्ञेया मनुजश्षेष्ठद चितनकमसु भूषणम्‌ ॥१०॥॥ 
नरश्रेष्ठ | रेखा, छिखावट आभूषण और रग चित्रकारी के लिए भूषण हैं ॥१०॥ 
रेखा प्रशमन्त्याचार्या वर्तता च विचक्षणा ॥ 
स्तियो भूषणमिच्छन्ति वर्णादयमितरे जना ॥११॥ 

आचाय लोग रेखा की और सुधीजन लिखावट की प्रशस करते हूँ! स्त्रियाँ आभूषण 

देखना चाहती है और दूसरे व्यक्ति रगो की सम्पन्नता पसंद करते है ॥११॥ 
इति मत्वा तथा यत्न कर्तंव्यक्िचजकर्सणि ॥ 
सवस्थ चित्रग्रहूण यथा स्थान्मनुजोत्तम ॥१२॥ 
महामानव | यह जानकर चिनकारी में ऐसा यत्न करना चाहिए (अर्थात्‌ चित्र ऐसा 
आक्पक बनाना चाहिए ) जिससे सवका चित्त उसके प्रति आह्ृप्ट हो॥१श॥ 
दुरासन दुरानोत पिपासा चायचित्तता॥ 
एते चित्रविनाशाय हेतव परिकीतिता ॥१३॥ 
बुरा आसन, वुरी तरह आनयन (अर्थात्‌ बिना इच्छा के बलपूर्वक' लाना), प्यास और दूसरे 
वायों मे चित्त की आसक्ति--ये सब चित्र-विनाश के कारण कहे गये हे॥१श॥ 
स्वनुलिप्तावकाशा च निदेश मधुका शुभाव 
सुप्सन्नाभिगुप्ता च॒ भूमि स्याच्चित्रकमणि॥१४॥ 


चितकारी के लिए अच्छी तरह लिपी हुई, विस्तुत, कोमल, पबिन, प्रसादयुक्‍तत तथा 
सुरक्षित भूमि उत्तम होती है ॥ १४॥ 





१ यहा गण्ड' पाठ उचित प्रतीत होता है । 


चित्रसुत्रम्‌ ४५९ 


सुस्तिःरधविस्पष्टसुवर्णरंख॑ * विद्वन्यथादेशविशेषवेशम्‌ 0 
प्रमाणशोभाभिरहीयमानं कृत भवेच्चित्रमतीव चित्रभ्‌ ॥१५॥ 


विह्न्‌ ! जो चित्र अत्यन्त कोमल, सुस्पष्ट तथा सुन्दर वर्ण वाली रेखाओं से युक्त देश- 
विशेष के वेशों से सुसज्जित और पूर्वोक्त प्रमाण की शोभाओं से सम्पन्न होता है, वह अतीव कुतूहल 
या आइचर्य उत्पन्न करता है (फलतः ऐसा चित्र शोभन होता है) ॥१५॥ 
इति श्री विष्णधर्मोत्तरे तु० मा० सं० वर्तेनो नामेकचत्वारिशत्तमो(ध्याय: ॥४१॥ 
4 ्‌ र 
सार्कण्डेय उवाच-- 
यथा देवस्तथा चित्रे क॒तेव्यः पुृथिवीश्वरः ॥ 
एकक॑ रूपके लोम कतेंव्यं पृथिवीक्षिताम्‌ ॥१॥ | 
मार्कण्डेय ने कहा--चित्र में जैसे देवता वैसे राजा को अंकित करना चाहिए। राजा 
के चित्र में एक-एक लोम दिखाया जाय ॥१॥ 


ऋषयदचसगन्धर्वा देत्याइवच सह दानवाः ॥ 
मन्त्रिणण. महाराज सांवत्सरपुरोहितो ॥२॥ 
कार्या भद्रप्रमाणेन ब्राह्मगाइच. नरेश्वर ॥ 


महाराज | ऋषि, गन्धव, देत्य दानव, मंत्री, ज्योतिषी, पुरोहित और ब्राह्मण के चित्र 
भद्र (१०६ अंगुल) प्रमाण से बनाने चाहिएँ ॥२३ ॥ 


ऋषयस्तत्र. कर्तेब्या. जटाजूटोपज्ञोभिताः ॥३२७ 
कृष्णाजिनोत्तरासड्भरा. दुबेलास्तेजआ युताः॥ 
देवताइचापि गन्धर्वा मुकुटेब. विव्जिताः ॥४॥ 
कर्तव्यास्ते. महाराज शिखररुपशोभिताः 
ऋषियों के चित्र जूड़े में बंधी हुई जटाओं, काले मृग के चर्मो तथा उत्तरीय वबस्त्रों से सशझो- 
भित हों। उनके शरीर क्षीण किन्तु तेजस्वी दिखाई पड़े। देवता तथा गन्धर्वो के चित्र में मुकूट 
विवजित हैँ। महाराज ! उनको शिखरों से सुशोभित करना चाहिए ॥३-४३ ॥ हैं 


ब्रह्मवर्चस्वितों विप्राः शुकक्‍्लाम्बरघरास्तथा ॥ 
सस्त्रिणएच. महाराज सांवत्सरपुरोहितो ॥५॥ 
स्वालेंकारसंयुक्तानेवोल्वणविभूषणान्‌ ॥६॥ 
मुकुटेन विहीनांस्तु सोष्णीषान्‌ कारयेच्च तान्‌ ॥ 
ब्राह्मणों को बह्मतेज से सम्पन्न तथा श्वेत वस्त्रधारी के रूप में अंकित करे। महाराज ! 


मन्त्रियों, ज्योतिषी तथा पुरोहित को समस्त अलकारो से सम्पन्न तथा अत्यंत ससज्जित करना 
चाहिए। इन्हे मुकुट न दे, वरन्‌ पगड़ी पहनावे॥ ५-६३ ॥। 


६७ सम्मेलन-पत्रिका 


दैत्याइव दानवाइचेव करतंव्या शुकुटीमुखा ॥ण॥ 
वर्तृलाक्षास्तथा कार्या भीमववनास्तयंव च॥ा 
तेषामम्पुद्ों वेष कहँव्य पुथिवोपते ध८७ 
दैत्यो और दानवो को म्रू-भग-युक्‍त बनावे (अर्थात्‌ उनकी त्योरी चढी हो ), उनके-नेत्र 
गोल हो और मुख भयकर। भूपते | उनका वेश सव प्रकार से दपयुकत मालूम पडें ॥७-८॥ 


भद्रप्रमाणा. कर्तव्यास्तया विद्याधरा नृप॥ 

सपत्नीकाइच ते कार्यों माल्यालकारघारिण ॥९॥ 

सद्भहस्ताइच ते कार्या गगने वायवा भुवि॥ 

राजन्‌ | आकाश् में या पृथ्वी पर अवस्थित विद्याधरों को भद्र प्रमाण (१०६ अगुल) 

के अनुपात से चित्रित करता चाहिए। वे सपत्नीक हो तथा माछा, अछकार और खड्ग धारण 
किये हुए हो॥९३॥ 

मालव्य१रिमाणेन फिन्नरोरगराक्षता ॥१०॥ 

रुचकस्य प्रमाणेन यक्षा कार्या नराधिप॥ 

शशकस्य पभ्रमाणेन भ्रघान मानव लिसेत्‌॥११॥ 


मालव्य प्रमाण (१०४ अगुल) के अनुसार कित२, सर्प तथा राक्षसका चित्र बनाना 
चाहिए। नरपते ! रुचक प्रमाण (१०० अगुल) से यक्ष का और शशक प्रमाण (९०) से 
प्रधान मानव का चित्र लिखे।॥॥१०-११॥ 
पिशाचा वामना कुब्जा प्रमयाइच महीभुज ॥ 
मानन्ियमत फार्ये. रूपनियमतस्तथा ॥१श॥ 
स्वानुरुपप्रमाणाइच सर्वेदा योपित स्मृता ॥ 


पिशाचो, बोनो, कुबडों, प्रभयो (शिव के अनुचरविशेषो ) तथा राजाओ का प्रमाण 
ओर रूप नियमपूर्वक अभिव्यकत करना चाहिए। इन सबके अपने ही अनुरूप प्रमाण से स्त्रिया 
को चित्रित करे॥१२३॥ 
फिन्नरा द्विविधा प्रोक्‍ता नृवक्‍त्ा हयविग्नहा ॥१श॥ 
नृदेहाश्चाइववक्ताइच तथान्ये  परिकोरतिता ॥ 


किन्नर दो प्रकार के कहे गये है--एक का मुख मनुप्य जैसा तथा शरीर घोड़े की तरह 
होता है और दूसरे वा मुख अरव की तरह और शरीर मानव के समान होता है। इसी प्रकार 
और भी कहे गये हूँ ॥१३८॥ 


अहववकजास्तु कर्तव्या. सर्वालकारधारिण ॥ १४0 
गीतवाद्यसमायुक्‍ता युत्तिमन्तस्तयव च।। 
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_ अश्व-मुख वाले किन्नरों को समस्त अलंकारों से विभूषित, गीत-वाद्यों से सम्पन्न तथा 
कान्तिमान्‌ बनाना चाहिए॥ १४३ ॥ 


उत्कचा राक्षसाः कार्या विकलाक्षा विभीषणाः॥१५॥ 
देवाकाराइच करर्तव्या नागा: फणविराजिता: 0 
सालंकाराः स्मृताः सर्वे यक्षास्तेशभिहिता समया ॥१६७ 


राक्षसों के बाल बड़े-बड़े और आँखें डरावनी हों। नागों की आकृति देवता जेसी हो, 
किन्तु फणों से सुशोभित हो । यक्षों के संबंध में में बता चुका हूँ । उन्हें अलंकारों से सुसज्जित करना 
चाहिए ॥१५-१६॥ 


सुराणां प्रमथाः कार्या प्रमाणेन विव्जिता:॥ 
पिशाचाइच तथा कार्या प्रसाणेन विवर्जिता: 0१७ 


देवताओं में प्रमथगण को विना प्रमाण के चित्रित करें और पिशाचों के लिए भी प्रमाण 
आवश्यक नहीं है ॥१७॥ 


नानासत्त्वमुखाः कार्या देवतानां तथा गणाः॥। 
नानावेशा महाराज नानायुधघरास्तथा ॥१८॥ 
नानाकीडाप्रसक्ताइच नानाकरंकरास्तथा ॥ 


महाराज ! देवताओं के गण अनेक प्रकार के जीवों जैसे मुख वाले, विविध वेश वाले, , 
भाँति-भाँति के अस्त्र-शस्त्र धारण करने वाले, नाना क्रीडाओं में आसक्त रहने वाले और विभिन्न 
प्रकार के कर्म करने वाले हों ॥१८३ ॥ 


एकरूपास्तु कर्तेब्या वेष्णवानान्तथा गणाः ॥१९॥ 

तन्नापि तेषां कतेंव्या भेदाइचत्वार एवं च॥ 

चासुदेवसमा: कार्या वासुदेवगणा: शुभाः ॥२०॥ 

संकर्षणेन सद्श्ास्तद्गणाइच तथा स्मृताः 0॥ 

प्रद्युस्नेनानिरुद्धेन. तद्गणाः सद्शास्तथा ॥२१॥ 

वेष्णवों के गण समान रूप वाले होंगे। उतके भी चार भेद करने चाहिए। जैसे--क्ृष्ण 

के पवित्र गण कृष्ण के समान ही चित्रित करने होंगे। उसी तरह बलराम के गण बलराम सदश, 
भदयुस्‍्त के गण प्रद्युस्त सदृश और अनिरुद्ध के गण अनिरुद्ध सदृद् बनाने चाहिएँ ॥१९-२१॥ 


तत्मभ्नावाः स्मृताः सर्वे तदायुधधरास्तथा॥ 
नोलोत्पलदलब्यामाइचचशुभास्तवव च ॥रशा। 
तथा मरकताकाराः सिन्दूरसदुज्प्रभा: ॥ 

ये गण अपने-अपने नायक के समान ही प्रभावशाली एवम्‌ आयुधधारी हों। इनका वर्णे 


डर सम्मेलन-पत्रिका 


ऋमश भीलकमल के समान श्याम, चन्द्रमा के सदूश् उज्ज्वल, मरकत (पन्ना) के समान हरा ओर 


सिन्दूर के सदृश छा होना चाहिए॥२२३॥ 


रुचकस्प सु मानेन वेश्या कार्पास्‍्तथा स्तिप भररे७ 
वेश्यानामुद्ध। वेश कार्य शुद्भारसम्मतम्‌ ॥ 
मालव्यमानत कार्या लज्जावत्य कुलस्तिय ॥शेडा 
नात्युनतेन वेशेन सालकारास्तयेव च॥ 
वेदयाओं तथा स्तियों के चित्र रचक प्रमाण (१०० अगुर) के! बराबर हो। वेश्याओं 
का वेश उच्छुखल तथा ःएगारी हो । बुलीन तथा लज्जावती महिलाओ के चित्र मालव्य मान (१०४- 
अगुल) के अनुपात से अकित करने चाहिएँ। उनका वेश अत्यन्त उत्त न हो, बरन्‌ अलकारो से 
सम्पन्न हो ॥२३२-२४ १॥ 
द देत्यदानवयक्षाणा राक्षताना तयेव चारशा 
रूपवत्यस्तवाकार्या पत्यो भनुजसत्तम ॥ 
सातर स्वेन स्पेण तथा कार्या नराधिष॥२६॥ 
मानवश्रेष्ठ | दैत्या, दानवो, यक्षो तथा राक्षसों की पत्नियाँ रूपवती हो। नरपते ! 
माताओं को अपने रूप के अनुसार चित्रित करें ॥२५-२६॥ 
पिज्ञाचाना च पल्यो४पि कार्यास्तदपसयुता ॥ 
विभतुंकास्तु. कर्तव्या स्त्रियथ.. पलितसयुता ॥२७॥ 
शुबलवस्प्रपरीघाना सर्वालकारवर्जिता ॥ 
कुब्जा वामनिका वृद्धा तथा रूपवती भवेत्‌॥२८॥। 
पिशाचो की पत्नियों के रूप पिशाच जैसे चित्रित किये जायें । विधवा नारियों के बालो 
को सफेद करके अकित करना चाहिए। उनके वस्न इवेत हो और गहना कोई भी न हो। कुबडी 
तथा बौनी वृद्धा के रूप सुन्दर करके चित्रित करने चाहिए ॥२७-२८॥॥ 
राजस्त्रीणा परीवारे वृद्ध स्यात्‌ फड्चुकों पुन ॥ 
रुचकस्य तु मानेने चैव्यमान विघीयते ॥२९७ 
शशकस्य तू मसानेन झूदसान तबेव चा 
यथाजात्यनुख्पेण.. वेषेण... मनुजेइबर॥३ गा 
राज-स्तियों के परिवार मे वृद्ध कचुकी (रनिवास के रक्षक) को भी चित्रित करें। वैश्य 
का चित्र रुचक मान (१०० अगुल) के अनुपात से और छूद्र का चित्र शशक मान (९० अगुल) 
के अनुपात से बनाना चाहिए । मानवेन्द्र ! इन सबका वह जाति के अनुरूप होना चाहिए ॥२९-३०॥७ 
देत्यादियोषिता कार्या परिचारस्तिथ सदा 
सहाशिरा महोरस्को महानासो महाहनु ॥३१॥ 
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पीनस्कन्धभुजग्रीवः परिमाणेन चोच्छितः ॥ 
त्रितरड्भगललाटदच व्योमद्ष्टिमेहाकदि: ॥३२॥ 
दृप्तश्चित्रविदा कार्य: सेनायाः पतिरूजितः॥ 


दैत्य आदि की स्त्रियों के लिए परिचारिकायें सदा चित्रित करनी चाहिएँ। चित्रवेत्ता 
लोग सेनापति का चित्र ऐसा बनावें, जिसका सिर विशाल हो, छाती चौड़ी हो, नाक लंबी हो, 
ठड़डी बड़ी हो, कंधे पुष्ट हों, भुजा तथा ग्रीवा लंबी हो, ऊँचाई अधिक हो, छलाट पर तीन जगह 
चढ़ाव-उतार हो, दृष्टि आकाश की ओर हो, कटिभाग विज्ञाल हो, भाव गवंयुक्त हो और शरीर 
तेजस्वी या बलवान्‌ दिखाई दे॥३१-१२३ ॥ 


योधाः कार्या महाराज प्रायशों अ्लकूटीमुखाः॥३३॥ 
किचिदुद्धृतवेशाइच कार्याव्चोद्धतदशंना: ॥ 
अम्युदूगताइच कतेव्या आयुधोयाः पदातयः ॥३४॥ 
खड्भाचर्मंघराः.. कार्याः कर्णाटकवषुर्धराः ॥ 
वरबाणधरा: कार्या नग्नजंघाइच धन्विनः ॥३५॥ 
नात्युद्धातंत वेषेण सोपानत्कास्तथेव ते ७ 


महाराज ! योद्धाओं के चित्र मे अधिकतर त्योरी चढ़ी हुई हो, वेश कुछ ऊपर उठा हुआ 
हो और देखने मे वे गर्वी प्रतीत हों । पैदल सैनिक हथियारबंद हों और ढाल, तलवार तथा कर्णाटक 
देश के लोगों की तरह शरीर धारण किये हों । धनुष धारण करनेवाले सैनिक उत्तम बाण 
लिये हों तथा उनकी जंघा अनावृत हो। उनका वेश अत्यन्त उद्धत न हो और वे जूते पहने हुए 
हों ॥३३-३५६३।॥ 


यथोक्‍्तलक्षणाः कार्या: कुज्जरास्तुरगादयः ॥३६॥ 
हस्त्यारोहास्तु कर्तव्या मुहुः श्यामास्तु वर्णतः 0 
केशेइ्च जूटटमरें:. सालंकारास्तथेव. च॥३णा। 


हाथी और घोड़ो को पूर्वोक्त लक्षणों से सम्पन्न करके चित्रित करना चाहिए। गजारोहियों 
का वर्ण श्याम हो, वाल घुंघराले हो और वे आभूषण पहने हुए हों ॥३७॥ 


उदीच्यवेश्ञाः कर्तेव्यास्तुरगाणां तु सादिनः ॥ 
उद्धतेव च वेषेण कर्तव्या बन्दिनस्तथा ॥३५८॥ 
सिरादशितकण्ठाइच तथेवोस्मुखदृष्टय: ॥ 


अश्वारोहियो का वेश उत्तर के रहने वाले लोगों की तरह और बंदियों (चारणों) का 


का वेश उभरा हुआ होना चाहिए। बंदियो के गले की नाड़ी स्पष्ट दिखाई दे और उनकी दष्टि 
ऊपर की ओर हो ॥३८-३॥ ह 


डघड सम्मेलन-पत्रिका 


आद्वानकास्तु कर्तव्या कपिला फेकरेक्षणा ॥३९॥ 
किचिद्ानवसकाशा.. भायशों. दण्डपाणय ॥ा 
म॑ केकरान्न फपिलान्‌ युद्धे न्दान्‌ समालिजेत्‌ ॥४०॥ 
नात्युन्ननेत वेषेण न व शातेन झस्यते॥ 
पारवंबद्धेन सड़गेन प्रतीहारस्तु दण्डवान्‌ ॥ड शा 


सदेशवाहक को भूरे रग का होना चाहिए | उसकी आँसे ऐँंची हो, आकृति कुछ दानव 
जैसी हो और प्राय करके उसके हाथ में डडा हो। युद्ध के प्रझगण मे ऐंचातानों और भूरे आदमियो 
का जोडा चित्रित नही करना चाहिये। द्वारपाल का वेश न तो उत्तत हो न शान्त। वह बगल में 
तलवार और हाथ में दड धारण किये हो ॥३९-४१॥ 


सर्वेष्ठितशिरस्काइच. कर्तव्या बणिजस्तया ॥ 
गायना नर्तका ये वा वाद्यवादविशुद्धयें ? ॥४२॥ 
उद्धतेन तु वेषेण कार्यास्‍्ते मनुजोत्तम ॥ 
आसन्नपलिता. कार्या स्वभूषणविभूषिता ॥४३॥ 
उसी तरह चित्र में वनियो के शिर (पगडी आदि से) बेँघे हुए हो। नरभ्रेष्ठ / गायका, 
नत॒को तथा बाजे बजाने वाला का वेश भडकीलछा होना चाहिए । उनके वाल पकने के करीन पहुँच 
गये हो और थे सभी अपने-अपने आभूषणो से विभूषित हो ॥४२-४३॥ 
पौरजानपदा. श्रेष्ठा. शुख्रवस्तविभूषणा ॥ 
प्रसुतप्रवणा.प्रह्ा स्वभावपध्रियर्शिन ॥४४॥ 
नगर तथा जनपद के श्रेष्ठ छोग शुश्र वस्ता से विभूषित, कोमल, विनम्र, सुशीछ तथा 
प्रियदर्शी हो ॥४४॥ 
स्वकर्मोपस्करव्यप्र. कार्य फर्मकरो जन ॥ 
प्राशथ पीनगानाइच. पीनग्रोवशिरोधरा ॥४४॥ 
उम्राइच मीचकेशाइच मलल्‍ला कार्यास्तयोद्धता ॥ 
क्मचारी छोग अपने-अपने कामो मे व्यस्त दिखाई पडे। मल्छो (पहलवानो) की कद छबी 
हो, अग स्थूल हो, ग्रीवा और कघा पुप्ठ हो, वाल छोटे हो और वे उम्र एवम्‌ अभिमानी दिखाई 
पडें ॥४५-३॥ 
बुषा केसरिणश्चेव याइचाया सत्त्वजातय ॥४ंह्ा 
ययाभूमिनिवेशास्ते लोक दृष्द्वा मराधिषा॥। 
एठद्रूपसमुद्देंशमदृष्टाना तवेरितम्‌ ॥४७॥ 
दुष्ट सुसदृश कार्य सर्वेपामविश्वेषत्त ॥ 
चित्रे सादृब्यकरण प्रधान परिकोतितम्‌ ॥४८॥ 
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राजन ! बैलों, सिहों तथा दूसरे जानवरों का चित्र छोक को देख कर जिस भूमि का 
जो जानवर हो उसी के समान बनाना चाहिए। यह रूप चित्रित करने का प्रकार अदृष्ट पदार्थों 
के संबंध में तुम्हें बताया गया है । दृष्ठ पदार्थ का चित्र तो हु-बहू उसीके समान बनाना चाहिए | 
चित्र-कला में सादुश्यकरण (अर्थात्‌ जिसका चित्र बनाना हो, उसकी आक्ृति-प्रकृति ठीक-ठीक 
उतार देना ) प्रधान वस्तु माना गया है ।॥।४६-४८॥ 


बुद्धयया रूप यथावेशं वर्ण च मनुजोत्तम ॥ 
देशे देशे नराः कार्या यथावत्तत्समुद्भवाः॥४९॥ 
देश नियोगं स्थान च कर्म बुद्धवा च यत्वतः॥ . 
आसन _ शयनं यान वेश कार्य नराधिप ५०७ 
नरश्रेष्ठ ! बुद्धि से रूप, वेश तथा रंग का अनुपात ठीक करके जिस देश में जो मनुष्य 
उत्पन्न हुआ हो उसका चित्र उसीके सदृश बनाना चाहिए। नरपते ! देश, प्रवृत्ति, स्थान तथा 
कम को यलपूर्वक समझकर आसन, शय्या वाहन तथा वेश का चित्रण करना चाहिए ॥५०॥ 


सरितां सशरीराणां वाहनानि प्रदोयेत्‌ ॥ 
पूर्णकुम्भकरा:. कार्यासतथा नामितजानवः ॥५१७ 


नदियों को शरीरधारी के रूप में चित्रित करे। उनके पास वाहनों को भी दिखावे। उनके 
हाथों में पूर्ण कछस हों और घुटने झुके हुए हों ॥५१॥ 


शैेलानां शिखरं मृध्नि दरशेयेन्सनुजोत्तम्‌ ॥ 
द्वीपानां च करे: कार्य तथा भूमण्डल शुभम्‌ ॥५२॥ 


मानवश्रेष्ठ ! पवेतों का शिखर शिरोभाग में दिखावे और द्वीपों के हाथों या परिमाणों 
से पवित्र भू-मंडल की रचना करे ॥५२॥ 


20550 कक 8 27 राजस्तथा शिखरपाणय: ॥ 
रत्तपात्रकराः: कार्या:ः सागरा मनुजोत्तम॥५३॥ 


बन 


का म राजन्‌ ! वे शिखरपाणि हों। नरश्रेष्ठ ! समुद्रो के हाथों में 
रत्नों के पात्र हों ॥५३॥ 
| समुद्राणां प्रभास्थाने सलिलं तु प्रदर्शयेत्‌ ॥ 
आयुधानां तु तच्चिक्नं किजिचन्मूर्धनि दर्शयेत्‌ ॥५४॥ 
समुद्रों के चित्र में ग्रभा की जगह जल दिखावे। हथियारों का बह चिह्न कुछ शिरोभाग 
में दिखावे ॥५४॥ 
निधीनां दर्शयेत्‌ कुम्भ शंख शंखस्य दर्शयेत्‌ ॥ 
पद्म पदास्थ राजेन्द्र ! शेषाणामनुरूपतः ॥५५॥ 
५९ 


थ्द्द्द् सम्मेलन-पत्रिका 


राजेद्ध । निधियों का चिह्न घडा दिसाया जाय। (उनमें भी) दख नामक निधि कां 
चिह्न शस, पद्म नामक निधि का चिह्न कमल और अन्य निधियो के चिह्न उन्हींके अनुरूप दिसाये 
जायें ॥५५॥ 


फार्यस्यावयवा कार्या स्वदेहसदृशा पुथक्‌ता 
दिव्याना दशयेच्चिह्ममक्षमाला च पुस्तकम्‌॥श५६ा 


किसी वस्त्‌ के अवयवों को अछग से बनाना हो तो उसके दरीर के अनुरूप ही बनावे। 
दिव्य पदार्थों के चिह्न दिखाने के लिए रुद्राक्ष की माछा तथा पुस्तक का चित्रण बरे ॥५६॥ 


अत पर प्रवक््यामि रुप यद्यस्थ दृश्यते॥ 
आकाश दशयेद्विदान विवर्ण खगमाकुलम॥५७॥ 
तर्थव. दर्शयेद्राजस्तारकामण्डित . दिवम्‌॥ 


हि 


भूमि च जागलानूपमिश्रा स्वे स्वेस्तथा गुणे ॥५८॥ 


अब जिसवा जो रूप दिसाया जाना चाहिए, वह में वताऊगा। राजन्‌ ! विद्वात्‌ व्यवित 
आफाश को इस प्रकार चित्रित बरे कि उसका कोई रग न हो, वह पक्षियों से व्याप्त हो और उसी 
तरह तारो से सुशोभित हो। भूमि को जगलो तथा जलूप्राय स्थानों या देशो से मिश्रित करके 
उनके गुणों के साथ चित्रित करे॥५७-५८॥ 


पर्वत तु॒शिलाजाल शिक्तरर्धातुनिदुम ॥ 
निर्मरेभुंजगदचेव दर्शवेनृपसत्तम ॥५९॥ 
राजश्रेष्ठ ! पर्वत को शिलाओ, शिखरो, धातुओ, वुक्षो, झरनों तथा सापो के साथ चित्रित 
बरना चाहिए 0५९ 
वन नानाविधेवृक्षेच्रहग॑. इवापदेस्तया॥ 


ततोव च वशंयेद्िहाननतंमंत्स्यकच्छपे ॥६०॥। 
पद्मक्षेत्न महाराज ! तथा-यर्जलजैगुंण ॥ 


बन को भाँति-भाँति के वृक्षो, पक्षियों तथा हिंसक जन्तुआ के साथ चित्रित करे और जछ 
के चित्रण में विद्वान्‌ व्यक्ति अनन्त मछल़ियो, कछुओ एवं कमछगदूठों को दिखाएं। महाराज ! 
दूसरे भी जो जलजात पदाथ या गुण हे, उन्हें भी प्रदर्शित करे ॥६०-१३ ॥ 
देवतावेइमभिदिवते... प्रासादापणवेदमभि ॥६१॥ 
नगर दशयेहिदानू राजमार्गेइ्व  शोभने ॥ 


व द्धिमान्‌ व्यक्ति नगर के चित्र में देवालयो, महलो, वाजारो, गृहो तथा सु दर राजमार्गा 
को अक्ति करे॥६ शा 
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विसत्या दर्शयेद्ग्राम॑ किचिदुद्यानभूषितम्‌ ॥६२॥ 
सर्वेधासथ. दुर्गाणां क॒र्तेब्य॑ दहन तथा ॥ 
स्वभूमिविनिवेशेन वष्राट्टालकपवंतेः ॥६३॥ 
विशेष बुद्धि से गाँव का चित्रण कर उसे कुछ बागों से भूषित किया जाय। सभी दुर्गो 
के साथ मिट्टी के स्तूपों, किले के बुर्जो तथा पर्व॑तों को चित्रित किया जाय ॥६२-६३॥ 
पण्ययुक्‍तास्तु क॒र्तव्यास्तथेवापणभूमयः ॥ 
आधानभूमि: कतंव्या पानयुक्ता नराकुला॥६४॥ 
बाजार की भूमि को दुकानों या खरीद-बिक्री की चीजों से समन्वित करके चित्रित करना 
चाहिए। पानभूमि (मद्य पीने के स्थान) में अनेक लोगों को जुटे हुए तथा पान करते हुए दिखाना 
चाहिए ॥६९४॥ 
उत्तरीयविहीनांइव झूतसकतानू. प्रदर्शयेत्‌ ॥ 
. जिताञ्शोकसमायुक्‍तानहुष्टांटलब्धजयांस्तथा ॥६५॥ 


चित्र में जुआरियों को उत्तरीय वस्त्र से हीन कर दे । उनमें कुछ को पराजित तथा शोका- 
तुर अवस्था में और कुछ को प्रसन्न एवं विजयी रूप में चित्रित किया जाय ॥६५॥ 


चतुरंगबलोपेतां प्रहरद्भिनेरेयुंताम्‌ ॥ 
सृतावयवरक्ताढ्यां रणभूस प्रदशेयेत्‌ ॥६६॥ 
रण-भूमि को चतुरंगिणी सेना तथा प्रहार करते हुए नरों से यृक्त और मृत शरीरों के 
रक्त से प्रपृर्ण करके दिखाना चाहिए ॥६६॥ 
चिताकुणपसंयुक्‍त॑ इसशान चर तथा नुपत 
युक्‍त॑ सभारेरुष्ट्राग्रर्मार्मग सार्थ प्रदर्शयेत्‌ ॥६७छ॥। 
राजन्‌ ! श्मशान को चिता एवं शवों (मुर्दों) से युक्त करना चाहिए। मार्ग को बोझा 
ढोते हुए ऊँट आदि तथा कारवोँ से युक्त दिखाया जाय ॥६७॥ 


सचन्द्रग्रहनक्षत्रां तथा दशितलौकिकाम्‌ ॥ 
आसज्नतस्करां रात्रि वरंयेत्‌ सुप्तमानवास्‌ ॥६८॥ 


रात्रि के चित्रण में चन्द्रमा, ग्रह, नक्षत्र, दिखाई पड़ने वाले लौकिक पदार्थ, समीप जाये 
हुए चोर और सोये हुए मानवों को दिखाया जाय ॥६८॥ 


प्राग्राजे दर्शयेत्तत्त तथा चेवासिसारिकाम्‌॥ 
सारुणो सस्‍लानदीपदइच ॒प्रत्यूषो रुतकुक्कुटः॥६५९॥ 
कर्मेव्यग्रजनप्राय: करतेव्यो. वानरस्तथा ॥ 
हिजेनियमभियुँक्ता रकक्‍तां सन्ध्यां प्रदर्शेयेत् ७ ०॥ 
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इस प्रवार आदरपूर्वक चतुर व्यक्ति की बुद्धि से व्यवस्थित इन्द्िय, कान्ति, विछास और 
रस आदि के साथ चितवन तथा नेत्र जिस चित्र का अक्ति किया जाता है, वह मनोरुव को पूर्ण 
करनेवाला होता है ॥८४॥ 

इति श्री विष्णुधर्मोत्तरि तृतीयज़ण्डें मा० व० स॒० रूपनिर्माण नाम द्विचत्वारिगत्तमो- 
उब्याय ॥*रा 


भार्कण्डेय उबाच-- 
अगारहासकरणवीररौद्रभयानका ॥ 
बीभत्सादूभुतशान्ताइच नव चित्रसा स्मृता ॥शा 
मार्वण्ेय ने कहा --चित्र के लिए श्टगार, हास्य, करुण, वीर, रौद्, भयानवः वीमत्स, 
अद्भुत और श्ाान्त नामक नी रस कहें गये है ॥ १॥ 
तन यत्कान्तिलावण्पलेसासाधुर्यंसु दरम्‌ ॥ 
विदग्धवेशाभरण श्वगारे तु रसे भवेतू।३॥ 
अ्यगार रस वाला चित्र वान्ति, छावष्य-युवत रेखा तथा माधुयें से विभूषित हो औौर उसके 
बेश तथा आभूषण निपुणता-यूर्वेक सजाये गये हो ॥२॥ गे 
यत्कुब्भवामनप्रायमोपद्धिकटदर्शनम ॥ 
बूथा च हस्त सकोच्य तत्स्याद्धात्यकर रसे॥३॥ 
अधिकतर बुबडा, वौना, कुछ बिकट रूप से तावते हुए तथा व्यय ही हाथ को सकुचित 
क्ये हुए चित्र हास्यरस के होते हैँ ॥३॥ 
याच्ल्याविरहासम्नत्यागविक्रयव्यसनादिषु थष 
अनुकम्पितक यत्स्याल्लिखेत्तत करुणारसे शड़॥ 
करुणा रस का चित्र याचना, वियोग, शरणागत-त्याग, विनी तथा व्यसन आदि में दय- 
नीय वी तरह दिसाई पढेतादा 
पार्ष्यविकृतिकोधविपस्त्यर्था, न दूषणमआा 
वीप्रश्नस्ताभरणवत्क्त.. रौद्रसे.. भवेत्‌ ॥४॥ 
रौद्र रस का चित्र कठोरता, विकार, क्रोध हिंसात्मक भाव (?) चमभमातें हुए शस्त्र 
तथा आभूषण से युक्त होना चाहिए ॥५।॥ 
प्रतिज्ञागर्भशोर्यादिष्वर्येंप्वीदार्यदर्शनम्‌ [| 
सस्मय सल्लुकुट्विहरीर चोररसेष्द्मुतम्‌ ॥६॥ 


वीर रस के चिन में प्रतिज्ञा, शूरता उदारता तथा गवे का भाव दिखाना चाहिए। उसकी 
त्योरी चढी हुई हो और वह देखने में अद्भुत हो ॥ दा 


चित्रसूत्रमु | ४७१ 


दृष्टदु्दशनोन्मत्तहिस्नव्यापादकादि यत्‌ ॥ 
तत्स्याद्भयातकरसे.. प्रयोगे... चित्रकर्मण:धणा 


भयानक रस की चित्रकारी में दुष्ट, क्र, उन्मत्त, हिसक और घातक प्राणी को अंकित 
करना चाहिए॥७॥ 


इसशानगहित॑ घातकरणं. स्थानदारुणम्‌ ॥ 
यच्चित्र चित्रवच्छेष्ठ तद्बीभत्सरसे भवेत्‌ ॥८॥। 


जो चित्र श्मशान के समान निन्दित, घात का साधन और स्थान के कारण दारुण हो, वह 
बीभत्स रस के लिये श्रेष्ठ कहा गया है ॥८॥ ञञ 


यदा विनीतरोसाञ्चचिन्तां. ताक्ष्यंमुलानतम्‌ ॥ 
प्रदशंधति चास्यो5षन्यं. तदद्भुतरसाश्रयम्‌ ॥९॥ 


जो विनय, रोमांच तथा चिन्ता से युक्त हो तथा गरुड़ के मुख के समान झुका हुआ हो, 
वह अद्भुत रस का चित्र कहलाता हैँ ॥९॥ 


यद्यत्सौम्याकृतिध्यानधारणासनबन्धनम्‌ | 
तपस्विजनभूयिष्ठ. तत्तु शान्ते रसे भवेत्‌ ॥१०॥ 


शान्तरस के चित्र की आकृति सौम्य हो, ध्यान धारणा और आसन से युक्त हो तथा 
बहुत माने में यह्‌ तपस्वी व्यक्ति के सदृश हो ॥१०॥ 


शू ड्भारहास्यश्ञान्त्याख्या लेखनीया गुहेषु ते ॥११॥। 
परशेषा न कत्तेव्या कदाचिदषि कस्यचित्‌ ७ 
; देववेइसनि कतेंव्या रसाः सर्वे नृपालये॥१२७ 


घरों मे श्ंगार, हास्य तथा शान्ति नामक रसों से युक्त चित्र लिखने चाहिए। परन्त 
कभी किसी चित्र को अधूरा नही छोड़ना चाहिए। राजभवन के देवालय में सभी रसों के चित्र 
लिखें जा सकते है ॥११-१२॥ 
राजवेध्मनि नो कार्या राज्ां वासगृहेषु ते॥ 
सभावेश्ससू कर्तेव्या राज्ञां सर्वरसा गृहे॥१३॥ 


राजमहर के भीतर राज-शयनकक्ष में इन रसों का प्रदशेन नही करना चाहिए, कितु 
राजा के सभा-भवन में सभी रसों को दिखाया जा सकता है ॥१३॥ 


वर्जयित्वा सभां राज्ञो देववेइ्स तथैव च॥ 
युद्धआ्मशानकरुणामृतढुःखातेकुत्सितान्‌ ॥ १४ 
अमज्जल्यांइव न लिखेत्‌ कदाचिदषि वेइ्ससु ॥ 
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राजा के सभा-भवन तथा देवालय को छोडकर सामान्य गृहो में युद्ध, इसशान, दयनीय, 
मृत, दु ख-पीडित, कुत्सित तथा अमागलिक वस्तुओं को कभी भी न लिसे ॥ १४॥ 
निधिशृद्वानवृपात्राजन्तिधिहस्तान्नताज्नजानू. ॥१श 
निधिविद्याधप.._ राजनूपयो... गरुडस्तया॥ा 
हनूमाइच सुमज्भल्या थेच लोके प्रकोतिता ॥१६॥ 
लिखितव्या महाराज गृहेषपु सतत नृणाम्‌॥ 
राजन्‌ |! निधियुक्त सीगवाले बैछ, सूड पर निधि धारण बियें हुए नत हाथी, निधि, 
विद्यघर, ऋषि, गरुड, हनुमान्‌ तथा छोक में जो कुछ भी मागलिफ पदार्थ है, उन सबको मनुप्यो 
के घरो में सदा चित्रित करना चाहिए।॥१५-१६६३।॥ 
चित्रकर्म न कर्तव्यमात्मना स्वगृहे नृप॥१७॥ 
दोरबल्य.. स्थूलरेसत्वमविभक्‍तत्वमेव. च॥। 
वर्णाना सकरइचान चित्रदोषा प्रकीतिता ॥१८॥ 
राजन्‌ ! अपने घर में स्वय चित्र नही बनाना चाहिए। क्षीणता, रेखाओ की स्थूलता, 
अगो का सठा होना और रगो का साकयें---ये चित्र के दोष माने गये हे ॥१७-१८॥ 
स्थानप्रमाण भूलम्भो मघुरत्व विभषतता॥ 
सादृध्य क्षयवृद्धो च ग्रुणाष्ठकमिद स्मृतम्‌।१९॥ 
स्थान, मान, आधार, कोमलता, विभक्तता (अगो का परस्पर सठा न होना), समानता 
क्षय जौर वृद्धि (आवश्यकतानुसार घटाना और बढाना )--ये आठो चिन के गुण कहे गये है ॥१९॥ 
स्थानहीन गतरस  शून्यदृष्टिसलोमसम्‌ ॥ 
चेतनारहित वा स्यात्तदशस्त प्रकीतितम्‌ ॥२०॥ 
जो चित्र स्थान तथा रस से हीन हो, आकाश की ओर दृष्टि किये हो, मलिन हो या चेतना 
रहित हो, उसे गहित कहा गया है ॥२०ा 
लसतोव च भूलम्बों बिभ्यत्तीव तथा नृप॥ 
हसतोव च मसाधु्यं सजीव इब दृश्यते ॥२१॥ 
सश्वास इब यच्चित तच्चित शुभलक्षणम्‌॥ 
राजन | जो चित्र आधारयुक्‍त होता हुआ सुशोभित-सा हो रहा हो, जो डर-सा रहा हो, 
जो मुस्क्रा-सा रहा हो, जो सजीव-सा या साँस छेता हुआ-सा दीख रहा हो, वह्‌ चित्र शुभ-लक्षण 
हूँ ॥२०-३ ॥ 
होनाजड् मलिन श्यूय बद्धव्याधिभयाकुलम्‌॥२श॥ 
चृत्त प्रकीणकेशेब्चासुम डर ल्पैविवजयेत्‌ ॥ 
प्रतीिता च लिखेद्धीमान्नाप्रतोत£े. कथचन ॥२३॥ 


चित्रसूत्रम्‌. ४७३: 


से 


न्यून अंगवाला, मलिन, शून्य, बँधा हुआ, व्याधि तथा भय से आकुल, बिखरे हुए बालों- 
वाला और अमंगलकारक चित्र नहीं बनाना चाहिए। बुद्धिमान व्यक्ति समझ करके ही 
चित्रों को लिखे, बिना समझे किसी प्रकार भी न लिखे ॥२२-२३॥ 


जास्त्रज्ञ: सुकृतेदेक्षेद्रिचत्रं हि. मनुजाधिप ॥ कै 
श्रियमावहति क्षिप्रमलक्ष्मी चापकर्षति ॥२४॥ 
निर्णेजयति चोत्कण्ठां निरुणद्धयागतं शुभम्‌ ॥ 
| शुद्धां प्रथयति प्रीति जनयत्यतुलामपि ॥२५७ 
दुःस्वप्तदशेत॑ हन्ति प्रीणाति गृहदेवतस्‌ ॥ । 
नतु झुन्यभिवाभाति यत्र चित्र प्रतिष्ठितम्‌ ॥२६॥ हा 
मानवेन्द्र ! शास्त्र के ज्ञाता, पुण्यात्मा तथा चतुर पुरुषों द्वारा बनाया हुआ चित्र लक्ष्मी 
प्रदान करता है, दरिद्रता को भगाता है, मनोरथ पूर्ण करता है, मिले हुए कल्याण को स्थिर रखता 
है, पवित्र तथा अनुपम प्रीति उत्पन्न कर विख्यात करता है, दुःस्वप्न का नाश करता है, गृह-देवता 
को प्रसन्न करता है और जहाँ (जिस घर में) चित्र बनाया हुआ रहता है, वह शून्य की तरह नहीं 
माल्म पड़ता है (अर्थात्‌ वह सदा भरा-पूरा रहता है ) ॥२४-२६॥ हु 
७५४५४७०४४ ३४ देकण चाप्यनलंकृतम्‌ ॥ 
शल्यविद्धं च वृद्ध च यः करोति स चित्रवित्‌ ॥२७॥ 
30 2 पक 5 ४ का कान तथा अलंकार से रहित शल्य से बिधे- हुए तथा. बढ़े 
हुए चित्र को जो जानता है, वह चित्रवेत्ता है ॥२७॥ 
तरड्भगग्निशिखाधुम वेजयन्त्यस्वरादिकम्‌ ॥ 
वायुगत्या लिखेद्यस्तु विज्ञेयो मत्तचित्रवित्‌ ॥२८॥ 
जो व्यक्ति तरंग, अग्निशिखा (आग की लूपट), धुआँ, पताका और वायुकी गति से 
चित्र लिखता है, उसे मत्त चित्रवेत्ता समझना चाहिये ॥२८॥ 
सुप्त॑च चेतनायुकत॑ मृतं चेतन्यवर्जितम्‌ ॥ 
निम्नोन्नतविभाग॑ च यः करोति स चित्रवित ॥२९७॥ 
जो चित्र में सोये हुए को चेतनायुक्त और मरे हुए को चेतना-रहित करके दिखाता 
है तथा नीचे-ऊँचे का विभाग भी करता है, वह चित्रवेत्ता है ॥२९॥ 
एतेंधां खलू सर्वेषासानुलोस्यं॑ प्रशस्यते ॥ 
सम्सुखत्वमयतेषां. चित्रे. यत्नाहिवर्जयेत्‌ ॥३०॥ 


इन सव का आतुलोम्य (क्रमानुसार रचना) प्रशंसनीय होता है, पर चित्र में इनको 
आमनं-सासने रखना निषिद्ध है ॥३०॥ 
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ययाचित्र तमवोवत खातपूर्व. नराधिप। 
सुवर्णस्प्यताम्रादि तच्च लोहेपु वर्शयेत्‌॥३१॥ 


नरपते | जैस भित्ति-चित्र के मान, रस आदि बताये गये हे, उसी तरह सोने, चाँदी, 
ताँवे और छीहे पर खोद कर बनाये गये चित्रो के भी जानने चाहिएँ ॥३१॥ 


शिलादास्पु लोहेपु  प्रतिमाकरण भवेत्‌ ॥ 
अनेनेव पिधानेन यथा चित्रमुदाहतम्‌॥रेर॥ 
पत्थर, लकडी तथा लोहे की प्रतिमा को इसी विधान से, जो चित्र-निर्माण के प्रसंग में 
बताया गया है, बताना चाहिए॥३२॥ 


तथानेनविधानेनपुस्तकम विधीयते ॥ 
द्विविध तच्च फथित घन सुपिरमेव च॥रेशा 
इसी नियम के अनुसार शिल्प-्यम करना चाहिए। यह दो प्रकार का कहा गया है--एक 
धन और दूसरा सुपिर॥३३॥ 


५ घमलेंहि शिलाभिश्व दासमृद्भि सदा भवेत्‌॥ 
चमणा सुपिर कार्यो दास्लोहेस्तवेव च॥रे४ा 
घन नामक शिल्पकर्म सदा पत्थर, छकडी और मिट्टी पर करना चाहिए और सुपिर 
नामक शिल्पकम चमडा, छोहा और लकडी पर करना चाहिए ॥३४॥ 


देयो मृत्तिकया लेप पुस्ते चर्मकृते दृढ़ ॥ 
सूत्रेडनेन विधानेन चित्र वस्त्रे तथा लिखेतू॥३५॥ 


चमड़े के तैयार किये हुए चित्र के ढांचे पर मिद॒टी का लेप देना चाहिए। इसी चित्र-सून 
के विधान से वस्त्र पर भी चित्र छिल्े ॥३५॥ 


एतदुद्देशमात्रेण यदा ते कक्‍यित नृप॥ 
अशवयो. विस्तराह्रक्तु बहुवर्धेशतैरपि ॥३६॥ 
राजन! यह चित्रकला का सामान्य परिचय तुम्हें दिया है। इस सबंध में विस्तारपूर्वक 
पहना तो सैयडो वर्षों मे भी सभव नही है ॥३६॥ 
यदत्र नोकत तलृत्ताइन्षिय वसुधाधिप॥ 
नृत्तेपि नोकत तच्चिन सात्र योज्य नराधिष॥३७॥ 
पृथ्वीपते | जो वात यहाँ नही वतायी गयी है, वह नृत्य-वणन के प्रकरण से जान लेनी 


चाहिए। विन्तु नरपते | जो बात नृत्य के प्रव्रण में भी नही कही गई है, वह आश्चय है। उसबा 
प्रयोग यहा नहीं करना चाहिए॥३७॥ 


चित्रसुत्नम्‌ ४७५ 


कलानां प्रवर॑ चित्र धर्मकामार्थमोक्षदस्‌ ॥ 
मद्भल्यं प्रथम चेतद्गृूहे. यत्र प्रतिष्ठितम॥३८॥। 
चित्रकला सभी कलाओं से श्रेष्ठ है। यह धर्म, काम, अर्थ और मोक्ष देने वाली हैं। जिस 
घर में इसकी प्रतिष्ठा की जाती है, वहाँ पहले ही मंगल होता है ॥३८॥ 
यथा सुमेरुः प्रवरों तगानां यथाण्डजानां गरुडः प्रधानः॥ 
यथा नराणां प्रवरः क्षितीशस्तथा कलानामिह चित्रकल्पः ॥३९॥ 
जैसे पर्व॑तों मे सुमेरु श्रेष्ठ है, पक्षियों में गरुड़ प्रधान है और मनुष्यों में राजा उत्तम है 
उसी प्रकार कलाओं में चित्रकला उत्कृष्ट है ॥३९॥ 
इति श्रीविष्णुधर्मोत्तरे तृतीयखण्डे मार्कण्येयवज्नसंवादे श्ृंगारादिभावकथनं नाम त्रिच 


त्वारिशत्तमोध्यायः ॥४३॥ 
समाप्त चित्रसूत्रम । 
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छूलितविस्तर के आधार पर] 


लथितम्‌ू--कूदना 

प्राकचलितमू---उछछना 

लिपिमुद्रागणनाससख्यासालूम्भघनुवेदा 

लिपि--लेखन कला 

मुद्रा--एक हाथ या कमी-कमी दोनो हाथो के हारा अथवा हाथ की उगलियो से भिन्न भिन्न 
आक्ृतियो का बनाना। 

गणना--ग्रिनना 

सख्या--सख्याओ की गिनती 

सालम्म---कुइती छडना 

धनुर्वेद--घनुप विद्या 

जवितम्‌ू--दौडना 

प्लवितमू--पानी में डुब॒की ऊछूगाना 

तरणम्‌ू--तीर चलाना 

इष्वस्वमू---तीर चलाना 

हस्तिग्रीवा--हाथी की सवारी करना 

रथ ---रथ सम्बन्धी वातें 

धनुप्कछाप ---धनुष सम्बधी सारी बातें 

अद्वपृष्ठमू--घोडे की सवारी 

स्थैयेमू--स्थिरता 

स्थामू---बरू 

सुशोर्यमू--साहस 

बाहुव्यायाम---बाहु का व्यायाम 

अकुशग्रहपाशग्रह्म --अकुश और पाश इन दोनो हथियारों का भ्रहण करना। 


उद्यालनिर्माणमू--ऊची वस्तु को फाँद कर और दो ऊची वस्तु के बीच से कूद कर पार जाना। 
अपयानमु--भीछे की ओर से निकुछना | 
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मुष्टिवन्ध:--मुद्ठी और घुंसे की कला 
शिखावन्ध:---शिखा बांघना 

छेयमू--भिन्न-भिन्न सुन्दर आकृतियों को काटकर बनाना 
भेद्यम-छेदना 

तरणम्‌--नाव खेना या जहाज चलाना या तैरना 
स्फालनम्‌--( कंदुक आदि को) उछाऊने का कौशल 
अक्षुण्णवेधित्वमू--भाले से लक्ष्य बेध करना 
म्मेवेधित्वम्‌ू--मर्मेस्थल का वेधना 
शब्दवेधित्वमू--शब्दवेधी बाण चलाना 
दृढ़प्रहारित्वमू--मुष्टि प्रहार करना 
अक्षक्रीडा--पाशा फेंकना 

काव्यव्याकरणम्‌ू--काव्य की व्याख्या करना 
ग्रत्थरचितम्‌--प्न्थ रचना 

रूपमू--वास्तु का (लकड़ी, सोना इत्यादि में आकृति बनाना) 
रूपकर्म---चित्रकारी 

अधीतम्‌--अध्ययन करना 

अग्निकरमें---आग पैदा करना 

वीणा--वीणा बजाना 

वाद्यनृत्यमू--बाजा बजाना और नाचना 
गीतपठितम्‌---गाना और कविता पाठ करना 
आख्यातम--कहानी सुनाना 

हास्यमू---मजाक करना हे 

लास्थमू---सुकुमार नृत्य 

नाट्यमू---नाटक, अनुकरण नृत्य 

विडम्बितमू--द्ूूसरे का व्यंगात्मक अनुकरण करना 
साल्यग्रन्थनभू--माला गूंधना 

संवाहितमू--शरीर की मालिश 


* सणिराग:---बहुमूल्य पत्थरों का रंगना 
« वस्त्रराग:--कपड़ा रंगना 

* सायाकृतम--इच्द्रजाल 
 स्वप्ताध्याय:---स्वप्नों का अर्थ रूगाना 
* शकुनिरुतमू--पक्षी की बोली समझना 
 स्त्रीलक्षणमू--स्त्री का लक्षण जानना 


डेप 
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फ्ड 
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पद 
५७ 
५८ 
५९ 
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द्रव 
६५ 
६६ 
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६८ 
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० 
७१ 
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७५ 
७६ 
छछ3 
७८ 
७९ 
८० 
<१ 
८र्‌ 
<रे 


सम्मेलन-पत्रिका 


पुरुषलक्षणमू--पुरुष का लक्षण जानना 

अब्वलक्षणमू--घोडे का लक्षण जानना 

हस्तिलक्षणम-हाथी का छक्षण जानेना 

मोछक्षणम--गाय, बैल का लक्षण जानना 

अजरक्षेणमू--बकरा, बकरी का छक्षण जानता 

मिश्चितल्क्षणमू--मिछावट पहचानने की या भिन भिन जन्तुओ के पहचानने की कला । 

कैठभेश्वर लक्षणमु--लिपि विशेष 

निघटु --कोप 

निगम --अ्रुति 

पुराणमु--पुराण ] 

इतिहास ---इतिहास 

बैदा --बेंद 

व्याकरणमू--व्याकरण 

निरुकतमू--निरुक्‍्त 

शिक्षा--उच्चारण विज्ञान 

छन्द --छत्द 

भ्ज्ञकल्प ---यज्ञ विधि 

ज्योति --ज्यीतिष 

साख्यमू--साख्यदर्शन 

योग --थोग दर्शन 

कियाकल्प ---काव्य और अहूकार 

वेशेपिक्मू--जै शेषिक' दर्शन 

वेशिक्मू---कामसूत के अनुसार वैशिक विज्ञान का प्रणयन दत्तक नामक आचार्य ने पॉठ्लि- 
पुत्र की वेश्याआ के अनुरोध से किया था। 

अथविद्या--राजनीत्ति और अर्थशास्त्र 

बाहस्पत्यमू---लछोकायत मत 

आारचर्यमू-- 

आसुरमू--राक्षसों सम्बन्धी विद्या 

मृगपक्षिएततम--पशु पक्षी की बोडी समझना 

हेतुविद्ा-न्याय दर्शन 

जतुयन्त्मू--छाख के यन्त्र बनाना 

मघूच्दिष्टकृतमू---भोम का काम 

सूची कर्म--सुई के काम 


८ 


८५. 
» गन्धयुक्ति:--कई द्रव्यों के मिश्रण से सुगन्धि तैयार करना 
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कला-सूची " ४७९ 


विदलकम---दलों या हिस्सों को अलूग कर देने का काम 
पत्रच्छेचमू--पत्तियों को काट-छांट कर विभिन्न आक्ृतियाँ बनाना 


वित्स्थायन के कामसूत्र के आधार पर] 


« गीतम--गाना 

 वाद्यम्‌---बाजा बजाना 

 नृत्यमु---ताचना 

. आलेख्यमू--चित्रकारी 

» विशेषकच्छेद्यम्‌--- 

* तण्डुलवुसुममबलिविकारा:--पूजा के लिए अक्षत और रंग-विरंगे फूलों का सजाना 
 पृष्पास्तरणमू--घर या कमरों को फूलों से संजाना 


दशनववसनांगराग:---शरीर, कपड़ों और दांतों पर रंग चढ़ाना 


« मणिभूमिकाकर्म--गच में मणि बैठाना . 


शयवरचनम्‌--शय्या की रचना 
उदकवाद्यम---पानी को इस प्रकार वजाना कि उससे मुरज नामक वाजे की आवाज निकले। 
उदकधघात:---जल कीड़ा में सखियों या प्रेमियों का आपस में जल के छींटे की मार देना । 


'चित्रयोगा:---विचित्र' औषधादिकों का प्रयोग करना 


माल्यग्रथनविकल्पाः--विभिन्न प्रकार से फूल गूंथना 
शेखरकापीड्योजनम्‌ू--शेखरक और अपीडक सिर पर पहने जाने वाले दो माल्य अलूकारों 
का उचित स्थान पर धारण करना। 


: नेपथ्यप्रयोगा:---अपने को या दूसरे को वस्त्रालंकार आदि से सजाना 

» कर्णपत्रभंग:--हाथी दांतों को पत्तरों आदि से कान के गहने बनाना 

« गन्धधुक्ति:--कई द्रव्यो के सिश्रण से सुगन्ध तेयार करना 

* भूषणयोजनस्‌--गहता पहनाना 

* ऐन्द्रजालयोग:--इन्द्रजाल करना 

* कौचुमार्योग:--शरीरावयवों को मजबूत और विलास योग्य बनाने की करा । 
* हस्तलाघवम्‌--हाथ की सफाई | 

* विचित्रशाकयूषभक्ष्यविकारक्रिया---साग-भाजी वनाने का कौशल 

* पानकरसरागासवयोजनम्‌ू--भिन्न-भिन्न प्रकार का पेय (शर्बंत वगैरह) तैयार करना। 
* सूचीवानकर्माणि---सीना, पिरोना, जाली बुनना इंत्यादि 

- सूत्रकीड़ा--घर, मंदिर आदि विशेष आकृतियां हाथ के सूत से बना लेना। 

- वीणाडमरूकवाद्यानि--वीणा, डमरू तथा अन्य वाजें वजाना 


ड८घ० सम्मेलन-पत्रिका 


२८ प्रहेलिका--पहेडी ह 
२९ प्रतिमाला 
३० दुर्वाचकयोगा । 
३१ पुस्तकवाचनम्‌ू--प्रुस्तक पढना 
३२ नाटकाख्यायिकादशनम्‌ू--नाटक, कहानियों का ज्ञान 
३ काव्य समस्यापुरणमू--समस्यापूर्ति 
३४ पट्टिकावेतवानविकल्पा --वेंस और वास से नाना प्रकार की वस्तुओ का निर्माण। 
३५ तक्षकर्माणि--सोने-चादी के गहनो और वर्तनो पर काम करना। 
३६ तक्षेणमू--वढईगीरी 
३७ वास्तुविद्या--भृहनिर्माण क्छा, इजीनिर्यारिग 
३८ रूप्यरल परीक्षा--मणियों और रत्नो की परीक्षा 
३९ घातुवाद --धातुओ को मिछाना, शोधना 
४० भणिरागाकरज्ञानमू--रत्ों का रंगना और उनको खनिओ का जानना। 
४१ वृक्षायुवेंदयोगा'--वृक्षों की चिक्त्सा और उन्हें इच्छानुसार वडा-छोटा बना लेने वी विद्या। 
४२ मभेपकुकूकुटछावक युद्धविधि --भेडा, मुर्गा और छावको का लडाना 
४३ शुकसारिकाप्रछापनमू--सुग्गा, मैनो का पढाना 
४४ उत्पादने सवाहने केशमर्देने च कौशलम्‌--शरीर और सिर में मालिश करना। 
४५ अक्षरमुप्टिकाकथनमू--सक्षिप्त अक्षरों में पूरा अर्थ जान लेना। मेंप, वृष, मिथुन। 
४६ स्लेब्डितविकल्पा --गुप्त भाषा विज्ञान 
४७ देशभाषाविज्ञानमू--विभिन्न देश की भाषामों का ज्ञान 
४८ पृष्पशकटिबा--फूलो से गाडी, घोडा आदि बनाना 
४९ नि्ित्तज्ञानमू--शकुन ज्ञान 
५० यब्तमातृका--स्वयं वह यत्रों का बनाना 
५१ धारणमातृवा--स्मरण रखने का विज्ञान 
५२ सम्पाठ्यमू--क्सी पढे इछोव' को ज्यो का त्यो दुहराना 
५३ मानसी 


५४ काव्यकिया--काब्य बनाना 

५५ अभिधानकोश छन्दाविज्ञाममू--कोश छनन्‍्द आदि का ज्ञान 

५६ त्रियाकल्प 

५७ छलितयोगा--बेश वाणी आदि के परिवतेन से दुसरो को छलना--बहुरूपीपन 


५८ वस्पगोपनानि--छोटे कपडे को इस प्रकार पहनना कि वह वडा दीखे और वडा छोटा दीखें। 
५९ यूतविशेषा --जुआ 


६० आवपनीडा--पासा खेना 
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बालक्रीड़नकानि--लड़कों के खेल, गुड़िया आदि 
वैनयिकीनां विद्यानां ज्ञाममू---विनय सिखानेवाली विद्या 
वैजयिकीनां विद्यानां ज्ञानमू--विंजय दिलानेवाली विद्याएं 
व्यायामिकीनां विद्यानां ज्ञानमू--व्यायाम विद्या 


[शुक्रनीतिसार के आधार पर] 


, हावभावादिसंयुक्तंनतंनमु--हाव-भाव के साथ नाचना। 

, अनेकवाद्यविकृतौ तद॒वादने ज्ञानमू--आ रकेस्ट्रा में अनेक प्रकार के बाजे बजा लेना। 

, स्त्रीपूंसो: वस्त्राउंकारसन्धानमू--स्त्री और पुरुष को वस्त्र-अलंकार पहना सकता। 

. अनेकरूपाविर्भावक्ृृतिज्ञानमू--पत्थर काठ आदि पर भिन्न-भिन्न आक्ततियों का निर्माण। 
, शबय्यास्तरणसंयोगपुंष्पादिग्रन्थनमू--फूल का हार गूंथना और शय्या सजाना। 

« यूताद्यतेकक्रीडाभी रंजनम्‌--जुआ इत्यादि में मनोरंजन करना। 

, अनेकासनसन्धाने रतेज्ञानमू--कामशास्त्रीय आसनों का ज्ञान 

. मकरन्दासवादीनां मद्यादीनां कृतिः--भिन्न-भिन्न भाँति के शराबं बना 'सकना। 


शल्यगूढाहतौ सिराध्मणव्यथरे ज्ञानमु--शरीर में घुसे हुए शल्य आदि को शरस्‍स्त्रों की सहायता 
से निकालना, जर्राही। 


' हीनादिरससंयोगान्नादिसम्पाचनम्‌ू--नाना रसों का भोजन करना। 


वक्षादिप्रसवा रोपपालतादिकृति:--पेड़-पौधों की देखभाल, रोपाई-सिचाई का ज्ञान | 

पाषाणवात्वादिदृतिभस्मकरणम्‌---पत्थर और धातुओं का गलाना तथा भस्म बनना । 

यावदिक्षुविकाराणां कृतिज्ञानमू--ऊख रस से चीनी आदि भिन्न-भिन्न चीजें बनाना ।* 

धात्वोषधीना संयोगक्रियाश्ञानम--धातु और औषधियों के संयोग से रसायनों का बनाना | 

धातुसांकर्यपार्थवयकरणम्‌--धातुओं के मिलाने और अछग करने की विद्या | 

धात्वादीनांसंयोगा पूर्वेविज्ञानमू--धातुओं के नये संयोग बनाना । 

क्षारनिष्कासनज्ञानमू--खार बनाना। 

पदादिन्यासतः शस्त्रसन्धाननिक्षेप:--पैर ठीक करके धनुष चढ़ाना और बाण फेंकना। 

सन्ध्याघाता कृष्टिभेदे: मल्‍्लयुद्धमू--तरह-तरह के दांव-पेंच के साथ कुइती लड़ना।' 

अभिलक्षते देशे यन्त्राद्यस्त्रनिपातनम्‌--शस्त्रों को निशाने पर फेंकना। 

वाद्यसंकेततो व्यूहरचनादि--बाजे के संकेत से सेना व्यूह का रचना। 

गजाइश्वरथगत्या तु युद्धसंयोजनम्‌--हाथी घोड़े या रथ से युद्ध करना। ह 

विविधासनमुद्राभि: देवतातोषणम्‌ू--विभिन्न आसनों तथा मुद्राओं के द्वारा देवता कौ 
प्रसन्न करना। ह 

सारथ्यमू---रथ हांकना। ४ 

गजाइ्वादे: गतिशिक्षा--हाथी घोड़ों को चाल सिखाना | 
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मृतिकाकाप्ठप्रापाणबानुमाडादिसकरिया--मिट्टी, छकडी, पत्थर और धातुओ के वर्तत वनाना। 

चित्रा्यालेखनमू--चित वनाना। 

तदाकवापीप्रासाद सममूमिक्रिया--जुआ, पोखरे खोदना तथा जमीन वरावर वरना। 

घदयाद्यनेकयन्व्राणा वाद्याना कृति --वाद्य यत्र तथा पनचक्की जैसी मशीनो का वनाना। 

हीनमब्यादिसयोगवर्णायरजनम्‌ू--रगो के भिन्र भितर मिश्रण से चित्र रगता। 

जल्वाटवस्निसयोगनिरोध क्रिया--जल, वायू अग्नि को साथ मिलाकर और अलूग-अल्य 

रख कर काय करना इन्हें वाघना। 

नौरास्यादियानाना कृतिज्ञानमू--नौसा, रथ आदि सवारियों का बनाना ) 

सूतादिरज्जुक्रणवित्ानमू---सूत और रस्सी बनाने का ज्ञाना। 

अनेवत्तन्तुसयोग पटयन्ध--सूत्र से कपड़ा बुनना। 

रत्नाना वेघादिसदसज्ज्ानमू--रत्नो की परीक्षा, उन्हें काटना-छेदना आदि। 

स्वर्णादीनान्तु याथाध्यविज्ञानमू--मोने के जाचने का ज्ञान 

कृत्रिमस्वर्ण रल्लादिक्रियाज्ञानमू--वनावटी सोना-रत्त आदि बनाना। 

स्वर्णायलका रक्ृति --सोने आदि का गहना बनना 

लेपादिसत्कृति ---मुलम्मा देना, पानी चढाना | 

चमणा मादवादिक्रियाज्ञानमू--चमडे को नर्म बनाना । 

पशुचर्मागनिहरिज्ञानमू--पशु के शरीर से चमडा, मास आदि को अलग वर सकना। 

दुग्धदोहादिधृतान्त विज्ञानमू--दूघ दुहना और उससे घी निकालना 

कचुकादीना सीवने विज्ञानमू--चोली आदि का सीना 

जलेवाह्वादिभिस्तरणम्‌ू--हाथ की सहायता से तैरना 

गृहमादादेमाजने विज्ञाममु--घर तथा धर के बतनों को माफ करने में निपुणता 

वस्त्रममाजनमू--क्पडा साफ़ करना 

क्षुरकर्म--हजामत वनाना 

तिड्मामादिस्नेहाना निप्कासने हति --तिरू और मास आदि से तेल निवालना 

सीराद्याकर्षणे ज्ञानम--खेत जोतना, निराना आदि 

वृक्षाद्यरोहणे द्वाठमू--वृक्ष पर चढना 

मनानुकूल्सेवाया इृतिज्ञानमू--अनुकूछ सेवा द्वारा दूसरों को प्रसन करता 

वैषुतृणादिपात्राणा कुतिज्ञाममू---वास, नरकट आदि से बर्तन आदि का बना लेना 

काचपाजदिकरणविज्ञानमू--झीझे का वतन बनाना 

जलाना ससेचन सहरणम्‌---जरू छाना और सीचना 

लोहामिसारक्षस्वास्तक्ृतिच्ानमू--धातुओ से हथियार बनाना 

गजाइववृषमोप्ट्राणा पल्याणादिक्रिया--हाथी, घोडा, बैठ, ऊट आदि का जीन, चारजामाओी 
का होदा बनाना 


५७, 
५८, 
५९. 


६१. 
६२. 


६३. 
६४, 


क्ला-सूची ४८३ 
शिशोस्संरक्षणे धारणे ऋडने ज्ञानमू--बच्चों को पालना और खेलाना 

अपराधिजनेसू युक्तताडनज्ञानमू---अपराधियों की ढंग से मरम्मत करना 
नानादेशीयवर्णानां सुसम्यग्लेखने ज्ञानमू--भिन्न-भिन्न देशीय लिपियों का लिखना 


 ताम्बूलरक्षादिकृतिविज्ञानम्‌--पान के बीड़े बनाने की विधि 


आदानम्‌--कछूामर्मज्ञता 

आशुका रित्वमू--शीष्ष काम कर सकना 
प्रतिदानमू--कलाओं को सिखा सकना 
चिरेक्रिया--देर-देर से काम करना 


[प्रबन्धनोश के आधार पर] 


१. लिखितम्‌ २. गणितम्‌ 
३. गीतम्‌ ४. नृत्यम्‌ 

५. पठितम्‌ ६. वाद्यम्‌ 

७. व्याकरणम्‌ ८. छन्दः | 
९. ज्योतिषम्‌ १०. शिक्षा 
११. निरुक्‍्तम्‌ १२. कात्यायनम्‌ 
१३. निषंदु: १४. पत्रच्छेद्यम्‌ 
१५. नखच्छेयम्‌ १६. रत्नपरीक्षा 
१७. आयुवाभ्यास: १८. गजारोहणम्‌ 
१९. तुरगारोहणम्‌ २०. तपः शिक्षा 
२१. मन्त्रवादः २२. यन्त्रवादः 
२३.- रसवाद:ः २४. खन्‍यवाद: 
२५. रसायनम्‌ २६. विज्ञानम्‌ 
२७. तकेबाद: २८. सिद्धान्त: 
२९. विषवाद:ः ३०. गारुडम्‌ 
३१. शाकुनम्‌ ३२. वैद्यकम 
३३. आचार्यविद्या ३४. आगम: 
३५. भ्रासादलक्षणम्‌ ३६. सामुद्रिकम्‌ 
२७. स्मृति: ३८. पुराणम्‌ 
२९. इतिहास: ४०, वेदः 

8 विधि: ४२. विद्यानुवादः 
४३. दरश्शनसंस्क्र: ४४. खेचरीकला 
४५. भ्रमरीकला ४६. इन्द्रजालम्‌ 


है] सम्मेलन-पत्रिका 


४७ पातालसिद्धि ४८ घूतशम्बल्म्‌ 

४९ गब्धद ५० वृक्षचिक्त्सा ः 

५१ कृतिम मणिकम प्र सवकरणी 

५३ वश्यकर्म ए४ पणकर्म 

५५ चितरकर्म ५६ वाप्ठघटनम्‌ 

५७ पापाणकर्म ७५८ लिपकर्म 

५९ चर्मक्म ६० यन्वक्र सवती 

६१ वाब्यम्‌ ६२ अलकार' 

६३ हसितम्‌ ६४ सस्कृतम 

६५ प्राकृतम्‌ ६६ पैशायिकम 

६७ अपभ्रप्मम्‌ ६८ कपटम्‌ 

६९ देशभाषा ७० धातुकर्म 

७१ प्रयोगोपाया ७२ केवलिविधि 
[चित्रकोश] 

चित्रकला 


चिनकम, आलेख्य, चारुशिल्प, शिल्प, छोठितकला, रूपछेखा, मल्पवल्ली, चिंत्रगत-- 
चमत्कार। 


चिनशाला 


चित्रवीथी, चित्रद्मालिका, अभिलिखित वीथिका। 
खचित्रकार 


शिल्पी, निपुण चितकार, चित्राचार्य, चित्र विद्योपाध्याय, चित्रवर, वर्णाद, रगाजीव, 
रूपदक्ष | 


चिन भेद 


पट, पटचित, फलक' चित्र, भित्ति चित्र, झतु चित्र, सत्य चित्र, बैणिक चित, नागर चित, 
मिश्र चित, विद्ध चित्र, अविद्ध चित, रस चित, घूलि चित्र, कारुज चित्र, छेप्य चित्र, प्रतिकृति 
चित, चितपट, प्रतिविव चित्र, कामदेव पट, रूदमों पट, कुण्डछित पट, वल्पवल्छी, सादृश्य चित्र 
प्रतिच्छदकः चित, रेखा चित्र, तिण्दुक चित, आहेख्य, रूपालेख्य, प्रकृति चित, जाकार चित्र, 


चित्रपुत्रिका (नारी चित्र), छेख्य पुतिका (नारी चित्र), सच्चरित चित्र (महापुस्पों के जीवन 
से सवधित चित्र) 


कला-सूची जम 


तूलिका - 
चित्र तूलिका, कूची, लेखनी, वर्तिका। 
इसके तीन भेंद हं--स्थूल, सुक्ष्म और मध्यम । 
चित्रवर्ण 
शुद्धवर्ण (नील, पीत, छोहित, शुक्ल, कृष्ण), पंचराग-वर्ण (पीत, नील, लोहित, धवल, 
हरित), मिश्रवर्ण (कई रंग मिला देने से ) 
रेखा-भेद 
'. आकारजनिका रेखा (लाऊ-काले रंग से चित्रों में जो टिपाई की जाती है), कारलंजन- 
वर्तिका (काले काजल की बत्ती जिससे टिपाई की जाती हैँ), तनीयसी (बारीक काली रेखा) 
चित्रगुण 
वर्णाढ्यता, भावोपपन्नता, युक्तलेखता । 
चित्र के अलंकरण 
पत्रभंग, पत्रापत्रछता, पत्रावछी, पत्रांजलि कल्पवल्ली। 


चित्र के आलेप 

वज्नलेप (भेस की ताजी खाल को पानी मे उबाल कर मक्खन की तरह मुलायम बनाया 
जाता हूँ फिर उसे छाया में सुखा कर उसकी शलाका बनायी जाती हू और तब उसके द्वारा चित्र के 
लिए उपयुक्त भूमि तैयार की जाती हैं ), शंख चूर्ण, शक्कर, चन्द्रप्रभसमम (श्वेत जस्ता-भस्म) 
आभरण-लेप 

सुवर्ण लेप (सोने की रज को पानी से गलाया जाता हे फिर वज्गम लेप के साथ मिलाकर 
चित्रों के आभरणों में उपयोग किया जाता हें) 
साधन चित्रों की रूप-रेखा के 

काजल से रूप-रेखा बनती हे और छाख वस्त्राभरण, पुष्प, मुखरागादि बना कर तब 
रंग विधान किया जाता हे। 
उत्तम चित्र के लक्षण 


लसतीव च भूलस्बो विस्यतीव तया नृप। 

हसतीव च साथुर्य,, सजीव. इवदृश्यते । 

सबवास इव यच्चित्र तच्चित्रं शुसलक्षणम्‌ ।। 
““चित्रसुत्नम्‌ अ० ४३ 


है सम्मेलन पत्रिका 

सुन्दर चित्र की व्यास्या यही हे कि उसमें माधुय, ओज और सजीवता हो। साथ ही 
जीवित प्राणी की भाति चित्र में भी एक प्रकार की चेतना होनो चाहिए। 
निषिद्ध चित 

कुछ श्रेणी के चित्र कई स्थानों के लिए निपिद्ध बताये गये हं---युद्ध के, इमसान के, करुणा 
के और अमगल के । ऐसे चित्र निवास स्थानों में नही छगाने चाहिए। राज्य सभा और देव मदिरो 
में सभी प्रकार के चित्र रह सकते हेँ। 
विद्वचित (बाबीह) के नो स्थान 


१ ऋज्वागत, २ अनृज साची ३ छृत शरीर, ४ अद्धं विलोचन, ५ पार्श्वागत, ६ परावृत, 
७५ पृष्ठागत, ८ परितरृत्त, ९ समानत । 


'रग विधान 
श्याम रग श्गार रस के लिए 
इवेत रग हास्य रस के लिए 
कबूतर का रग करुण रस के लिए 
रक्त रग रोद रस के लिए 
गौर रग बीर रस के लिए 
कृष्ण रग भयानक रस के लिए 
नील रग बीभत्स रस के लिए 
पीत रग अद्भुत रस के लिए 


--नाटघशास्त्र से 


भारत के प्रसिद्ध कला-मएडप 


(१) मिर्जापुर से लगभग ४५ मील दूर सहबइयापथरी, मोरहनापथरी, बागापथरी 
और लकहट पथरी, नामकी पहाड़ियों पर लगभग सौ कलामण्डप प्रागैतिहासिक काल के है। 

(२) गया-पठना रेलवे लाइन के बेला स्टेशन से ८ मील दूर बराबर पहाड़ी की 
गफाएँ है। इन्हें संसार की सबसे प्राचीनतम कहा जाता है । इन गुफाओं के नाम सुदामा, छोमश, 
रामाश्रम, विश्वझोपड़ी, गोपी, बेदाथिक' आदि हें। 

(३) काठियावाड़ के जूनागढ़ जनपद में खपराखोड़िया' नामकी बहुत प्राचीन गुफाएँ 
हे 

(४) बंबई-पूना रेलवे लाइन पर मलवली स्टेशन से तीन चार मील पूर्व कार्लो की प्रसिद्ध 
गुफाएँ हैं। इनकी रचना बौद्ध चैत्यों के ढंग की है। 

(५) आगरा-बाम्बे रोडपर नासिक से पांच मील आगे सड़क की बायी ओर त्रिर॒श्मि 
पर्वत पर २३ प्राचीन गुफाएँ हे । इनमें अधिकांश चैत्य और मठ हे। 

(६) बंबई-पुना रेलवे के मलवली स्टेशन से आधमील पर प्रसिद्ध भाजा की गुफाएँ 
है। यहां पर १८ गुफाएँ भी अनुमानत: ईसा से दो तीन सौ वर्ष पहले की हैं। 

(७) भुवनेश्वर से चार-पांच मील पश्चिम उदयगिरि खण्डगिरि और नीलंगिरि की 
गुफाएँ अत्यन्त प्राचीन है । कुल मिलाकर ६६ गुफाएँ है । यहां की वित्रकारी में कल्पवृक्ष को अधिक 
महत्व दिया गया है । 

(८) मध्यप्रदेश के मेलसा जिले में उदयगिरि की प्रसिद्ध गुफाएँ हेँ। ये लगभग २० 
हैं। सभी गुफाएँ ब्राह्मण-धर्म की हे । गुप्तकालीन शिल्पकला और चित्रकला के जीवन्त उदाहरण 
यहां मिलते ह। 

(९) पांचोरा-जामनेर रेलवे लाइन पर पाहुर नामक स्टेशन से सात मील दक्षिण 
सुप्रसिद्ध अजन्ता की गुफाएँ हं। सहयाद्वि पर्वत की सुरम्यघाटी पर बनी हुई ये २९ गफाएँ 
संसार की आश्चर्यजनक कृतियों में एक हे । 

(१०) मध्यप्रदेश के धार जिले मे बाघ गृफाएँ अपना सौन्दये और कलात्मक वैभव 
लिए हुए स्थित हू। बाघ नदी के ऊपर बनी हुई ९ गुफाएँ हं। यहा की चित्रकारी में बद्धदेव की 
पूजा, राजागण, सवार, भिक्षु तथा सेवकगण शिव और विष्णु के मंदिर भी हे । 


(११) मद्रास प्रदेश के महाबलीपुरम्‌ में अनेक सुन्दर कलामण्डप ह इनमें मन्दिर, 
त्रिमूति, वराह और दुर्गा के मंदिर भी बने हुए हें । 


डंघद सम्मेलन-पत्रिका 


(१२) औरगावबाद से १६ मील दूर इलोरा का सुप्रसिद्ध कछामण्डप है यहा पर १२ 
गुफाएँ वौद्ध धर्म की और १७ ब्राह्मण घर्मं की तथा ५ जैन धर्म की हैँ । ईसा की ६९७ वी शत्ती में 
इन गफाओ का निर्माण हुआ हूं । 

(१३) औरणगाबाद के पच्रक्की नामक स्थान में एक पवत पर छोटी-छोटी ९ गुफाएँ 
है, जो क्छा की दृष्टि से बहुत ही सुन्दर हे । 

(१४) बंबई शहर के आसपास घारापुरी (एलेफेंटा), योगेश्यरी, वन्‍्हेरी, मरोल 
तथा मण्डपेश्वर की गुफाएँ हे । 


चित्रकला संबन्धी आधुनिक प्रन्थ॑ 


(१) मुगल सिनिएचर्स--राय कृष्णदास, परिच्रय-हुमायूं कबीर, प्रधान संपादक : 
काले खंडेलवाला, ललित कला अकादमी न्यू दिल्‍ली; १९५५॥ -- 
काशी निवासी श्री रायकृष्णदास एक प्रबुद्ध कला-आलोचक हूं। “सुगल मिनिएचर्स 
नामक पुस्तक मे उन्होंने संक्षेप में मुगुलकालीन चित्रकछा का ठीक-ठीक तथा पूर्णतया अवलोकन 
किया ह। यह पुस्तक मुगलकालीन चित्रकला को समझने के लिए अत्यंत उपयोगी है । 
(२) कांगड़ा वेली पेटिग--यम० यस० रंधावा : पब्लिकेशन डिवीजन सूचना. एवं 
प्रसार मंत्रालय भारत सरकार, दिल्‍ली । 
कांगड़ा घाटी से संबंधित ४० आकर्षक रंगीन चित्र इस एलबम में संग्रहीत ह। 
(३) अजाइड टु एलीफैन्टा--हीरानन्द शास्त्री _ 
(४) जहांगीर एन्ड द जेसूट्स--सी० यच० वेने 
(५) इंडियन पेंटिंग इन पंजाब हिल्स--डबल्यु० जी० आरच्चर 
(६) पोर्टफोलियो आफ इंडियन आर्ट--क्रुमारस्वामी 
(७) इंडियन पेटिंग अन्डर द मुगल्स--पर्सी ब्राउन 
(८) छा पेन्द्योर इंडियन अ लेपोक डेस ग्रैन्ड्स मोगल्स पेरिस---इवान स्टर्वबाउकिन 
भारतीय चित्रकलासंबंधी ग्रंथों में इस पुस्तक का बहुत ही महत्त्व है । 
(९) (अ) हिस्ट्री आफ इंडियन ऐन्ड इंडोनेशियन आर्ट, लंदन 
(ब) इंडियन ड्राइंग्स २ वाल्यूम रूंदन (स) राजपृत पेंटिंग २ वाल्यूम लूुंदन 
(द) आदस एन्ड क्रेफ्ट्स आफ इंडिया ऐन्ड सिलोन, एडिनबर्ग---आनंद के० 
कुमारस्वामी । 
(१०) डाई इनडिशे मिनिएट्रेत इन स्कलासे स्का:नन्नन--स्ट्रिगाउस्की । 
(११) (अ) इंडियन पेंटिंग अच्डर द मुगल्स ए० डी० १५५० टु ए० डी० १७५० 
(आक्सफोड ) 
(ब) इंडियन पेंटिग--पर्सी ब्राउन। 
(१२) अकबर १९३२--बिनियन लारेस। 
(१३) अकेबर १९३२--विनसेन्ट स्मिय। 
(१४) (अ) पेंटिंग इन इस्लाम (आक्सफोर्ड) १९२८ (ब) छीगेसी इन इस्लाम, 
१९३२---सर थोमस डबल्यु० अरनोलड। 
द्र्‌ 


3४९० 


सम्मेलन-पत्रिका 


(१५) (अ) आइने अकवरी इन इगलिश ट्रान्सलेशन (व) अकबरनामा इन इग्रलिश् 
ट्रान्सकेशन---अबुल फजल। 

(१६) (अ) द कोर पेंटर्स आफ द ग्रान्ड मुगल्स (आक्सफोर्ड) 
(य) जहागीर्स तुजुग-ई-जहाँगीरी (अग्रेजी अनुवाद)--विनियन छारेस 
ऐन्ड सर ठी० डबल्यु० आरनोल्‍ड। 

(१७) मुसलमान पेटिंग १२-१७ सेंचुरी, छदन-ई० ब्ठाकेट। 

(१८) (अ) स्टडीज इन इडियन पेंटिंग, वम्बई (व) गुजराती पेटिंग इन द ५१ 
सेंचुरी (लदन)--यन० सी० मेहता। 

(१९) द रूपमू--सपादक ओ० सी० गगोछी। 

(२०) इंडिया--रेने गूजद। 

(२१) द छाइद्स आफ कनोपस आर अनवर-ई-सुहेली---जे ० वी० यस॒० विल्किन्सन। 

(२२) इंडियन स्कल्पचर ऐन्ड पेंटिय १९०८-ई० बी० ह॒वेल। 

(२३) अजल्ता फ्रेसकोज--लछेडी हेरिधम । 

(२४) द बाघ केव्ज १९२७--द इंडिया सोसाइटी। 

(२५) इंडियन ड्राइग्स १९२२ स्टैनली क्लार्क (विक्टोरिया ऐन्ड अलवर्ट म्युजियम)। 

(२६) गाडडन्स आफ द ग्रेट मुगल्स १९१३--सी० यम० विलियर्स स्टुअर्ट। 

(२७) मास्टरपीसेज आफ राजपूत पेंटिग---ओ० सौ० गगोली । 

(२८) प्योम्स आफ निजाम (सिटुडियो छिमिटेड) १९२८--विनियन छारेंस। 

(२९) भारतीय चित्रकल्ा--नानाछारू चमनलालह मेहता! 

(३०) हिस्ट्री आफ फाइन आदट्स इन इंडिया ऐन्ड सिलोन--स्मिय। 

(३१) इंडियन बुक पेंटिय--केनल ऐन्ड गोइटी । 

(३२) डाई कस्‍्ट इडियन--डीरी। 

(३३) इंडियन आटूस इन ब्रिटिश एमयायर एग्जवीशन। 

(३४) इंडियन स्वल्पचर ऐन्ड पेंटिंग १९२८--हवेल । 

(३५) हिमाछ्यन आर्ट--फ्रेंच। 

(३६) छेस पेन्ट्योर इडियून डैन्स छीपोक मुगल सेथानविनि । 

(३७) ललित कला--प्रकाशक-छलित कुछा अकादमी नई दिल्‍्ली। 

रूप छेखा--अकः २६ (रजत जयती अक) न० २ नई दिल्‍ली, १९५५। 

कलानिधि--अक १, ३, ४ (भारत कला भवन वाराणसी की नैमासिक हिंदी पत्रिका) 


रलित बलाओ के सवध में हिंदी में अपने तरह की अकेली पत्रिका हे। इस क्षेत्र में अनुशीलन- 
वर्त्ताओ के छिए ये अकः उपयोगी हूं । 


आर्ट ऐन्ड लेटस--प्रकाशक इडिया सोसाइटी । इनके अतिरिक्त वरलिंगटन मैगजीन, 


ब्रिटिश म्यूजियम मैगजीन भी चित्रक्छा की उपयोगी पनिकाएँ हें । 


भारतीय शिल्पकला 


स्थापत्य विकास का समय 


भारतीय स्थापत्य कला में भारतीय संस्कृति और भारतीय-जीवन-दर्शन का सर्वोच्च 
लक्ष्य मुखरित हुआ है। सुप्रसिद्ध कलाविद्‌ रायकृष्णदास की मान्यता हे कि “मन्दिर स्थापत्य का 
विकास स्वतंत्र रूप से और अशोक के पहले से हुआ जान पड़ता हे ।! कौटलीय अरय॑शास्त्र में नगर 
निर्माण प्रकरण में देवायतन बनाने का प्रशस्त विधान है । पाणिनि की अध्टाध्यायी में श्रीकृष्ण 
पूजा का उल्लेख होने से-यह स्पष्ट प्रतीत होता है कि मन्दिर स्थापत्य कला का विकास अशोक से 
बहुत पूर्व चाणक्य और पाणिनि के काल से भी पूर्व हो चुका था। 

हिन्दू शिल्प कला प्राचीन काल में ब्राह्मण सम्प्रदाय से प्रसिद्ध थी। बौद्ध, जैन तथा विदेशी 
शिल्प-कला पर ब्राह्मण सम्प्रदाय की कला का पूर्ण प्रभाव है। 


हिन्दू शिल्पकला के प्रतीक 


१--स्वस्तिक 

२--केमल 

३--अमलक 

४---शंख 

एल्लहिस्ती, 
कालक्रम 


शुंगकाल में ब्राह्मण सम्प्रदाय की स्थापत्य कला की प्रचुरता रही। इसी काल के हिन्दू 
शिल्प से बौद्धों ने चैत्य, स्तृप, बिहार आदि बनवाये। कुषाण-सातवाहनकाल में कुषाण वंशी 
राजाओं ने हिन्दू मन्दिरों के स्थान पर चैत्य, एडूक बनवाये। 

भार शिव---वाकाटक काल में नाग-शैली के मंदिरों का निर्माण हुआ। बे सादे होते थे, 
उनके छेकन और शिखर चौकोर होते थे जो क्रमशः ऊपर की ओर सँकरे होते जाते थे । 

शकों के बाद शुंगकालीन शिल्प फिर विकसित हुआ। मन्दिरों के अलंकरण में खजूर 
वृक्ष (नाग-चिन्ह) का अलंकरण प्रचलित हुआ। भार शिवों के काल से ही मन्दिरों के तोरण- 
व पर नदी-देवियों की प्रतिमाएँ उत्कीर्ण होने लगी। भूमरा और देवगढ़ के मंदिर इसी शैली 

ह्‌। 


विश्व के अदुमुत कला-स्मारक 


मिस्र देश के पिरामिड---छियासठ हजार वर्ष से भी अधिक पुरातन ये पिरैमिड अति 
सुदृढ़ और ठोस हें । ७० छास टन मोटी मसाले की तह इसमें छगी है। ४८१ फुट का 
सबसे ऊँचा प्रामिड मिस्र के महान जासक खुफु की स्मृति मे उसके मजार के लिए बना था। 
कहते है कि १ छाख दासो ने कुछ २० वर्ष में इसका निर्माण किया था। इन पिरेमिड की 
गणना विश्व के महान्‌ आश्चर्यो में की जाती हे । 
काबुल के झूलते ब्राग--पहाडी देश की राजकुमारी अमितिस पहाड से हरे-भरे स्थल 
के बीच रहना पस द करती थी । अपनों रानी की इच्छा पूण करने के छिए काबुल के अतिम बादशाह 
बुचादतेर ने झूलता हुआ हरा-भरा गगन-चुवी बाग छगवाया जिसमें खजूर, सतरे, जेतून, देवदार 
आदि के वृक्ष, भगूर की लताएँ, हरे-भरे पौधे, रंग बिरंगे फठ लगे थे । बाग में निर्मित नृत्यकक्ष, 
शयनागा र, विथाम के लिए मनोहारी कक्ष, फब्वारे, झरने, जठाशय, छत्तामडप सब कुछ अद्भुत 
था। ३०० फूट ऊँची मीनारो पर ठिके मेहराब की श्रेणी पर बना हुआ यह बाग झूलता-सा-प्रतीत 
होता था। बाग को सीचने के लिए एक ऊँची चोटी पर एक हौज वनी थी जिसमे फुरात नदी से 
पानी आता था। 
डायना देवी का मदिर--यह मदिर एशिया माइनर में सिमिर्ना से ठगभग ३५ मील दूर 
एफेसस नामक स्थान में अस्सी हजार फुट समतलू भूमि के घेरे में वना था । देगी की प्रतिमा बडी 
ही कलात्मक और अनूढी थी। इस अपूव प्रतिमा के सम्मान में छोक प्रसिद्ध कलाकार प्रेक्साइटछीज 
मे मंदिर की बलियेदिका का निर्माण किया था । मदिर स्वय अत्यत क्लापूण और अद्भुत था। 
मंदिर को गोथ छोगो ने २६२ ई० मे ध्वस्त कर दिया । 
ज्यूस की अलौकिक मूति--यूनानी मू्तिकार फ़िडियास ने ज्यूपिटर (इसे ज्यूस भी 
कहते हूँ ) की इस प्रतिमा का निर्माण किया था। ज्यूपिटर की बैठी हुई इस मूर्ति की ऊचाई ६० 
फुट थी। सोने के अलकारो से सज्जित यह मूर्ति हाथी दात की बनी थी । सिंहासन में हीरे मणिया 
बेशकीमती जवाहरात जडे थे और उस पर हाथी दात और आबनूस की अपूत कारीगरी की गई थी। 
कोलोसस की विज्ञालकाय काँस्य प्रतिमा--१२ व में निर्मित २०० फुट ऊँची यह 
कास्यअतिमा हेलिओस की थी। लिडुस देश का कछाकार चेस इसका सृजनकर्ता था। सब मे 
अद्भुत बात यह थी कि यह दीघकाय मूर्त्ति एक बदरगाह के तट पर एक पैर से खडी थी और 
अ दूसरे पैर का फैलाव बदरगाह के दूसरे तट की ओर था। इसके नीजे से वडे जहाज गुजर 
सकते थे। 


विदव के अद्भुत कला-स्मारक ४९५ 


मासोलस का समाधि-स्थल--यह स्मारक इतना विलक्षण और कलापूर्ण था कि इसकी 
भी गणनां विश्व के आश्चर्यजनक वस्तुओं में की गई। कैरिया की सम्राज्ञीी आरतिमिसिया ने अपने 
पति सम्नाट मासोलस के स्मृति रूप में १४० फूट ऊँचा तथा १११ फूट के घेर का यह समाधिस्थलू 
निर्मित कराया था। इसका निर्माण काल चतुर्थ शताब्दी ई० पू० हे। 
सिकंदरिया का प्रकाश-स्तंभ---फैरोस द्वीप में बंदरगाह के बीचोबीच यह प्रकाश-स्तंभ 
सम्राट पिटोलमी द्वारा तृतीय शताब्दी ई० पू० बनवाया गया था। कई खंड की श्वेत संगमरमर 
की ५०० फूट ऊँची इसकी इमारत थी | ऊपर के मंजिलों में कटी हुई खिड़कियों से रात दिन तेज 
प्रकाश किया जाता था जो ३० मील दूर तक दिखाई देता था । कालांतर में समुद्री तृफानों ने इसे 
नष्ठ कर दिया। 
चीन की दीवार--चीन देश की उत्तरी सीमा को घेरती हुई यह दीवार १२५९ मील 
लंबी, १७ फूट ६ इंच चौड़ी और १६ फूट ऊँची है । 
ताजमहल--शाहंशाह शाहजहाँ ने अपनी प्रियतमा मुमताज बेगम की यादगार में आगरे 
में यमुना के किनारे श्वेत संगमरमर का बहुमूल्य स्मारक ताज का निर्माण कराया था। सन्‌ 
१६३० में यह बनना शुरू हो कर २२ वर्षो मे पूर्ण हुआ । 
अन्य कला तीर्थ 
१. अल्तामिरा गुफाएँ (स्पेन)--लगभग ५०००० ई० पू०। 
* मोहनजोदड़ो और हड़प्पा (भारत)--लूगभग २७०० ई० पू० । 
» क्नोसस के महल (क्रीट)--२०००-१४५० ई० पू०। 
* मिकीनी स्मारक---१५०० ई० पू०। 
* प्राचीन अपोलो मूत्ति (यूनान)--६०० ई० पू०। 
* अजन्ता की गुफाएँ (भारत)--लगभग प्रथम शती ई० पु० से आरंभ हो कर सातवीं 
शती ई० तक । 
* पारथीनोन भग्नावशेष (यूत्तात)--मध्य पांचवी शती ई० पू०। 
८. डेल्फी का दक्षिणी द्वार इरक्थीयम--४०८ ई० पू०। 
९. रोम में पत्थर पर उभरे हुए अनूठे चित्र (87० 99८5)--प्रथम शती ई० का पूर्वार्ध । 
१०. कोलोस्सियम (रोम)--प्रथम शती ई० । 
११. पैन्थिओन मंदिर (रोम)--ह्वितीय शती ई० । 
- १२. सेंट पाल च्चे के बड़े हाल का फ्रेम-चित्र---३८६ ई०। 
१३. गाला प्लैसिडिया की कन्न (रेवेना )--मध्य छठी शती ई०। 
१४. सान्ता सोफिया चर्च (कुन्स्तुन्तुनिया)--५३२-५३७ ई०। 
१५. रेवेना में बने कुछ गिरजाघर और भिकत्ति-चित्र--मध्य शती छठी ई०। 
१६. पिसा (इटली) में गिरजाघरों का वेदिका-चित्रण--म्यारहवी-बारहवी शती ई० । 
- पिसा (इटली) का झुका हुआ मीनार । 
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४९६ सम्मेलन-पत्रिका 


१८ चीनी मिट्टी का बना हुआ नानक्गि का मीनार। 

१९ क्म्बोडिया (हिन्द चीन) का 'अगकोर' नगर जो मन्दिरों का नगर कहा जाता थां। 

२० रूदन के दक्षिण-पश्चिम में लगभग दस मील दूर स्थित पत्थर वा घर, यह पत्थर तीन 
घरो की शक्ल मे पडे हे जिनका व्यास १००, ७५ तथा ४०” हूं। यह घर किसी प्राचीन 
ड्रइड मदिर के खट॒हर ह। 

२१ कैन और वायूक्स की रोमन चच--ग्यारहवी शत्ती ई० का उत्तराद्ध तथा बारहवी शततो 
ई० का पूर्वाद्ध। 

२२ सेंट माक चच (वेनिस)--११०० ई०। 

२३ चाटस चर्च--बारहवी-तेरहवी शती ई०॥ 

२४ अलहाम्ब्ा (स्पेन)--तेरहवी-चोदहवी शती ई० | 


अतर्राष्ट्रीय र्घाति के कलाकार 
यूनानो मूत्तिकार 


१ फिडियास 
२ माइरोन । पेरिक्लीन युग वे कछाकार, पाचवी शती ई० पु० 
३ पोलीक्छिट्स 
४ स्कोपास 
५ प्रेक्साइटलीज | चौथी शत्ती ई० पू० 
६ लाइमीयस 

इटलियन कलाकार 


सियाना ग्रुप 

१ दुच्चिओं -7१२५५-१३१९५ 
२ सिमोने मात्तिनी "१२८३-१३ ४४ 
३ पियनों --१२४०-१३०१ 
४ एम्ब्रोजिओ लोरेन्‍्जेत्ती 

५ ससेत्ता --१३९२-१४५० 
पलोरेनटाइन ग्रुप 

१ चिमाबुए --१२४०-१३०२ 
२ जियोत्तो --१२६६-१३ २९% 
३ आर्धिया ओरकाग्ना >ा१३०८-१ २६८ 
४ फ्रा फिलिप्पो लिप्पी --१४०६-१४६५ 


५ पाओहछो उच्चेलो -+१३९७-१४७५ 


विदव के. अद्भुत कला स्मारक 
६, मासाच्चिओ हे “१४० १-८१४२८ 
७. पियरो देला फ्रास्सेस्का ,. , “+१४१६-१४५३२ 


८. सान्द्रो बोत्तीचेल्ली थ ! « अौ#१ै४४७-१५१० 


रेनाँसाँ युगीन प्लोरेनटाइंव कलाकार 
९, लियोनादों दा विची (महान्‌ मूर्तिकार,-चित्रकार, शिल्पी) 


. “९४५ २०९५९५९ 

१०. घिरलान्दिओ --१४४९-१४९४ 
११, साइकेल एंजलो (चित्रकार, मूत्तिकार, तथा भवन शिल्पी) --१४७५-१५६४ 
१२. रफेल सान्जिओ -+१४८३-१५२४ 
१३. पेरूजिनो - “7१४४६-१५२३ 
१४. लोरेन्जो घिबर्टी (मूतिकार और चित्रकार) -+१३७८-१४५५ 
वेनेटियन ग्रुप । 
१५. ब्रनेलेस्की (वास्तुकार मूत्तिकार) -१३७७-१४४६ 
१६. दोनातेललो (मूर्तिकार) " -“7१३८६-१४६६, 
१७. ल्यूका देल्ला रोबिया (मूत्तिकार) --१४० ०-१४८२ 
१८. निकोलो पिसानो (मूत्तिकार) --१२२५-१२७८ 

आन्िया मान्तेन्या 2 23 43% 24 मप हे 

जेकोपो बेल्लिनी ...._ ---१४००-१४७१ 

फ्रांसेस्को फ्रांसिया . --१४५०-१५१७ 

कोरेज्जिओ --१४९४-१५३४ हे 

जेन्ताइल दा फेब्रिआनो --१४२९-१५०७ 

जिओवाज्नी बेल्लिनी --१४२८-१५१६ 

वेरोच्चिओ (मूत्तिकार) --१४७७-१५१० 

जिओजिओन _. -+१४७८-१५११ 

टिशियन .--१४८२-१५७६ 

ति्तो रेत्तो हु ५03 

पॉल वेरोनीज ् -“-१५२८-१५८८ हि 

लोरेन्जो लोत्तो . -+“१४८०-१५५६ 

मोरोनी . “7१५२०-१५७८ 

कनालेत्तो ...,._ ++१६९७-१७६८ | 

तिपोछो ...._ - “7१६९६-१७७० ही 


श्र हे 


४९७ 


रद सम्मेलन-पत्रिका 


जान स्टीन +--१६२६-१६७९ 
पीटर ड हूख -+-१६२९-१६७७ 
जान वर्मीयर ऑफ डेल्फूट -+-१६३२-१६७५ 
वान डेर नींट +-१६०३-१६७७ 
जान वान गोयन +-१५९६-१६५६ 
जेव्व वान रुसडेल +-+१६२८-१६८२ 
एलबर्द क्विप +--१६२०-१६९१ 
मेण्डट्ट होब्बीमा +-१६२८-१७०९ 
आधुनिक डच्‌ चित्रकार 
जोजेफ इजराइल्‍स --१८२४-१९११ 
हेनड़िक विलेम मेसडाग +-+१८३१-१९१५ 
विलेम रोलोफ्स +-+१८२२-१८९७ 
एन्टन माव +-१८३८-१८८८ 
जेम्स मेरिस +-+१८३७-१८९९ 
मैथ्यू मेरिस -+-१८३९-१९१७ 
फ्रास 

निकोलस पुर्साँ (रूंडस्वेप पेंटिंग का प्रवत्तक)--१५९४-१६६५ 
बलादे लोराँ >+-१६००-१६८२ 
बात्तो --१६८३-१७२१ 
फ्रेकॉस बूझे "-+१७०३-१७७० 
साइमन झादे -+-१६९९-१७७९ 


फ्रेंच ऋान्तियुगीन कलाकार 


लुई देविद --१७४८-१८२५ 

इंगरेस +-१७८०-१८६७ 
गेरिकाल्त (फ्रास में रूमानी कला का प्रवत्तंक)--१७९१-१८२४ 
देलात्रो -+१७९८-१८६३ 

कोरोत -+-१७९६-१८७५ 

रूसो (वारविजन स्वूछ का सुप्रमिद्ध कलाकार)--१८१२-१८६७ 
दाविग्नी -+-१८१७-१८७८ 

दामिए 


“१८ १२-१८८९ 


हा, बर्ट वान आइक 
जान वान आइक 
रोजर वान डेर वेडन 
हान्‍ज मेमलिक 
क्विटेन मैंसिस 
मावूज़ 

पीटर ब्रूगेल 

पीटर पॉल र्‌यूबेन्स 
जान वान डाइक 


सर पीटर लेली' 
सर गॉडफ़े नेलर 


माटिन शोन्‍्गर 
एलबर्द ड्योरर 
मैथिआस ग्रून वाल्ड 
ल्यूकास क्रांक 


विश्व के अद्भुत कला स्मारक 


पलाण्डसे बा 


-१३६५-१४२६ 
“7१ २३८५-१४४१ 
---१४० ०-१४६४ 
--१४३०-१५०४ 
--१४६६-१५३० 
--१४७२-१५३५ 
--१५२५-१५६९ 
--१५७७-१६४० 
--१५९९-१६४१ 


वान डाइक के अनयायी और 


पोटेट पेंटर 


जमंनी 


--१४४५-१४९ १ 
बल दी ७२४ २८ 
-१४८३-१५३० 
४9२०१ ४१३ 


होलबाइन (चित्रकार & काष्ठशिल्पी) ---१४९७-१५४३ 


स्पेन 


ड९९ 


कैरावाज्जिओ (निआपोलिटन स्कूल का इटालियन कलाकार)--१५६९-१६०९ 


जोजेफ रिबेरा 


-7१५८८-१६५६ 
एल ग्रेको (यूनान का निवासी था) --१५४५-१६१४ 
वेलाजकंज “-7१५९९-१६६० 
म्युरिल्लो -:१६१७-१६८२ 
गोया “7१७४६-१८२८ 

हॉलेण्ड (डच ) 

फ्रांज हाल्स “7१५८०-१६६६ 
रेम्ब्नाण्ट (महान्‌ चित्रकार, पोर्टेट-पेंटर तथा धातु-शिल्पी )--१६०७-१६६९ 
गेरार्ड डाड --+१६१३-१६७५ 
गेरार्ड टेरबो्ख॑ 


“7१६१७-१६८ १ 


यर0० 


सम्मेलत-पत्रिका 


डे पशु पीसी दी चित्रकार)-- पे 
जॉयन ) (पशु और फ्रासीसी चरागाहो )--१८१०-१८६५ 


मिले (कृपको, ग्राम्य दृश्यों का चितकार)--१८१४-१८७५ 
इयूजीन वोदाँ (समुद्री साँदय का दिग्दशंक)--१८२५-१८९८ 


यथार्थवादी और प्रभाववादी फ्रासीसी कलाकार 


गुस्ताव कूर्वे - --१८१९-१८७७ 
माने -+-१८३२-१८८३ 
मोने --१८४०-१९२७ 
पिस्सारो ५ -+-१८३०-१९०३ 
ऑगस्ते रेनॉर / -+-+१८४१-१९१९ 
एदगर देगा -१८३४-१९१७ , 
जार्जेज सुरा --१८५९-१८९ १ 
जाँ वाप्रिस्ते पिगालू +-१७१४-१७८५ 


ऑगस्ते रोदाँ (प्रभाववादी मूत्तिकार)---१८४०-१९ १७ 


उत्तर प्रभाववाद, घनाकृतिवाद तया भविष्यत्‌वाद के _ 


प्रवत्तक फ्रासीसी चित्रकार 
पॉल सेजाँ _+१८३९-१९०६ 
वैन गाफ “--१८३५-१८९० 
पॉल गोरे -+-१८४८-१९० ३ 
हेनरी मातीस --+१८६९-१९५४ 
पाब्छो पिकासो ---१८८१ 
इगलेण्ड 

विलियम होगार्थ --+१६९७-१७ ६४ 
रिचर्डे विल्यत --१७१४-१७८२ 
जोगुआ रेनोल्ड्स -7१७२३-१७९२ 
गेन्स वोरो --१७२७-१७८८ 
जाज रोमनी --१७३४-१८०२ 


सर हेनरी रेवर्ने +-(७५६-१८२३ ४ 
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१०. 
११. 


१२. 
१३. 
१४, 


१५. 


१६. 


२१. 


कला. संस्कृति, घुरातत्त्वसम्बंधी प्रन्थ-सूची 


. (अ) द स्टोन एज इन इच्डिया--पी० टी० श्रीनिवास आयंगर । 
. (अ) ऐनसिएन्ट इण्डिया---यस० कृष्णा स्वामी आयंगर। 


(अ) कैटलाग आफ द क्वायन्स आफ द गुप्ता डायनेस्टी (ब) कैठछाग आफ इंडियन 
क्वायन्स इन द ब्रिटिश स्थुजियम (सं) कैटछाग आफ क्वायन्स इन द इंण्डियन 
स्युजियम (द) इण्डियन ववायन्स--जॉन ऐवलेन। 


. (क) हिन्दू-सुमेर-संस्कृति (मराठी )--दाजी यव० आप्टे। 


अ) द कावेरी, द मउखेरिस ऐन्ड द संगम एज--टी ० जी० आरगाम्यूयन । 
अ) मैन्युअल आफ ओरिअन्टल ऐन्टीक्विटीज--ई० बेबीलॉय। 


( 
( 
. (अ) प्री-आर्यन ऐन्ड प्री-ड्रेबिडियन--डा० प्रवोधचन्र बागची। 
 (अ). द ओरिजिन आफ द बंगाली स्क्रिप्ट (ब) प्राचीन मुद्रा---आर० डी० बनर्जी । 
( 


अ) ऐन्टीक्विटीज आफ इण्डिया---यरू० डी० वारनेंट। 
इन्सक्रिप्शन्स ड्यू कैम्बोज--यम० आगस्टे बार्थे। 
(अ) भारहुत इन्सक्रिप्शन्स (बी) ओल्ड ब्राह्मी इन्सक्रिप्शन्स इत द उदयगिरि एन्ड 
खन्‍्डगिरि केब्ज---बेनीमाधव बरुआ एनन्‍्ड कुमार गंगानन्द सिंह। 
(अ) बरीड ट्रेजसे आफ चीनीज ट्किस्तान---अज्ना बारवेल। 
(अ) लछेस इन्सक्रिप्शन्स संस्कृट्स ड्यू केम्बोज--पी० यम० बरजेन । 
(अ) ला पैलेइस ड' अंओर वत (ब) ल' आर्कीदिक्चर हिन्डोल--डी० बेली। 
(अ) इल्सक्रिप्शन्स आफ अशोक (ब) लेक्चर्‌स इन ऐनसिएन्ट इण्डियन न्युमिसमैटिक्स 
“+डी० आर० भंडारकर | 
(अ) इनकॉनोग्राफी ऑफ बुद्धिस्ट ऐन्ड ब्राह्मतिकल स्कलण्चर्स इन द डेक्का म्पुजियम--- 
नतनिनी कांत भट्टासाली एम० ए०। 
द इंडियन बुद्धिस्ट इनकॉनोग्राफी--बेनीतोब भट्टाचार्य । 


- (अ) छलिटरेरी रिमेन्स आफ डा० भाऊ दा जी---भाऊ दा जी। 


(अ) कंटलॉग्स आफ क्वायन्स इन द इण्डियन स्थुजियम--बी ० बी० विद्याविनोद। 


* (अ) इशण्जाम्पुल्स आफ इण्डियत स्कल्पचर ऐट द ब्रिटिश म्युजियम--बिनियन लॉरेन्स । 
_(अ) सान इन्सक्रि्शन्स--सी० ओ० ब्लैगडेन। 
- (अ) सप्छीमेटरी कैटलॉग आफ द आक्केलाजिकल कलेक्शन्स ऑफ द इंडियन स्पजियम्‌-..- 
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सम्मेलन-पत्रिका 


(अ) डे प्रवनान टेम्पुस्स--यफ० डी० के० बॉस] 

(अ) द इंडियन कॉलोनी आफ स्यथाम--फणिन्रताथ बोस। 

(अ) स्किथियन आट्टे--डा० ग्रेगरी बारोवका। 

(अ) सरोस्थी इन्सक्रिप्शन्स डिसकवर्ड बाई सर एन० ए० स्टेइन--ए० एम० व्यायर। 

(अ) कैटलॉग आफ प्री-हिस्टारिक ऐन्टीक्यूटीज इन द इण्डियन म्यूजियम--ए० काग्रिन 
ब्राउन । 

(भ) ऐन अकाउन्ट आफ द प्रिमिटिव ट्राइन्स ऐन्ड मानूमेन्ट्स आफ द मीलूगिरीस--जे० 
डबल्यू० ्रीक्स। 

(अ) कैटलॉग आफ द व्वायन्स इन द प्राविन्सियल म्युजियम आफ लसनऊ-नसी० 
जे० ब्राउन 

डइण्डियन पेन्टिग--पर्सी ब्राउन । 

(अ) इनडिश पैलिऑमग्रफाइज (व) मगवानछालः इन्द्र जीज २३ इन्सक्रिप्शन्स फ्राम 
नैपाल--जाज वहलर। 

(अ) द एलीमेन्ट्स आफ साउथ इण्डियन पैलिआग्राफी--ए० सी० बरनेट। 

(अ) द बुद्धिस्ट स्तूपाज आफ अमरावती एन्ड जग्यपीत (व) द एनसियेन्ट मानूमेन्ट्स 
टेम्पुल्स एन्ड स्कत्पचर्स आफ इण्डिया (सं) केव ठेम्पुल्स आफ इण्डिया (द) अ 
गाइड दु एल्युरा केव टेम्पुल्स (६) दिगवर जैन इनकानोग्रॉफी--जेम्स ब्जेंस ! 

(अ) हिस्द्री आफ ऐनसिएन्ट ज्योग्राफी--ई० यच० वनवरी। 

(अ) रिपोर्ट्स आन द इन्सक्रिप्शनल दूरस था, सुमात्रा एट्सेट्रा--डा० पी० वी० पैन 
स्टीन, कैलेनफेल्स। 

(अ) द रुइन्‍्ड सीटीज आफ सीछोन--डबल्यु हेनरी केव। 

(अ) इण्डिया एन्ड सेन्ट्रूल एचिया--डा० निरजन प्रसाद चक्रवर्ती एम० ए०। 

(अ) इंडियन कल्चर इन जावा ऐन्‍न्ड सुमात्रा--डा० विजम राज चट्जी। 

(अ) ऐन इन्ट्रोडकशन दु द मेडिकल इडियन स्कल्पचर--के० दे बी० काडरिंगटन। 

(अ) मैन्युअल डी आर्वेलाजी ओरिअन्टेल (व) लेस ऐन्टीक्विद्स ओरिएनटेल्स (स) 
हा आट दे छ' एसी ओरिअनूटेल ऐनसिएन--डा० जाज कास्टेन्य । 

(अ) हिंस्ट्री आफ इडियद ऐन्ड इडोनेशियन आदे (व) बिवलिओ ग्राफीज आफ इडियन 
बार्ट (स) कैटलॉँग आफ इंडियन कलेव्शन्स इन द म्यूजियम आफ फाइन आर्दूस 
वासटन---ए० के० कुमारस्वामी | 

(अ) द आकींटेक्चरल ऐन्टीक्विटीज आफ वेस्टने इडिया (व) ऐन्टीक्विदीज आफ 
सिघ--हेनरी काउसेन्स । 

(अ) द ऐनसिएन्ट ज्योग्राफी आफ इडिया (ब) बवायन्स आफ ऐनसिएन्ट इडिया (स) 
ववायन्स आफ इडो--सिथियन्स (द) द भिल्सा टाप्स (इ) बुक आफ इंडियन 
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कला, संस्कृति पुरातत्वसंबंधी ग्रन्थ-सूची भ्रू०३ 


।एराज (ई) कारपस इन्सक्रिप्शनस इनडिकेरमस (उ) छदाक (ए) इग्जाम्पुल आफ 
इंडियन स्कल्पचर ऐंट द ब्रिटिश म्युजियम (ऐ) क्वायन्स आफ मेडिकल इंडिया 
--सर अलेग्जेंडर कनिंघम । 

रिसचेंस आन ऐनसिएन्ट एन्ड माडने इंडिया--क््यु ० क्राउफोर्ड । 

कैटलाग आफ द म्युजियम आफ आककलॉजी ऐट साँची (ब) भूंजा डाइनेस्टी आफ 
मयूर भंज ऐल्ड देयर ऐनसिएन्ट कैपिटल---रामग्रसाद चंदा। 

द ज्योग्राफिकल डिक्शनरी आफ ऐनसिएन्ट ऐन्ड मेडिवल इंडिया--नब्दूछाल डे 
एम० ए० बी० यरू०। 

अ गाइड टू खजूराहो--बी ० यरू० धामा। 

सेलेक्शन्स फ्राम संस्कृत इन्सक्रिप्शन्स--डी० बी० डिसकेलकर। 

टाउन प्लैनिंग इन ऐनसिएन्ट इंडिया--विनोद बिहारी दत्त। 

वंवायन्स आफ सदन इंडिया---डबल्यू० इलियट। 

हिस्ट्री आफ इंडियन ऐच्ड इस्टर्न आर्कीटिक्चर (ब) केव टेम्पुल्स आफ इंडिया (स) 
आकेंलॉजी इन इडिया (द) इल्स्ट्रेशन्स आफ द राक-कूट टेम्पुलस्स आफ इंडिया 
पिक्चरस्क्‌ इलस्ट्रेशन्स आफ ऐनसिएन्ट आर्कीटिक्चर इन हिन्दुस्तान---जेम्स फर्ग्यूसन । 
डाइ कन्स्ट इंडियन्स, चाइनीज एन्ड जापान्स--ओटोफिशर। 

नोट्स डी' इपीग्रैफी इस्डोचाइल्वायज (ब) यरछ” ओरिजिन डी” अंकोर--छुइ 
फिनॉट। 

ला ज्योग्रॉफी ऐनसियेन डू गंध्ा (ब) द बिगनिग्स आफ बुद्धिस्ट आर्ट ऐन्ड अदर 
एसेज (स) एट्यूड सूर यल' इकानोग्रॉफी बाउद्धिक डी यकू' इच्डे--ए० फाउचर। 
ऐन्टीक्विटीज आफ इंडियन टिबठद---ए० यच० फ्रांक। 

इंडियन आर्कीटेक्चर (ब) अ कलेक्शन्स आफ इंडियन ब्रासेज ऐन्ड ब्रोन्‍्जे--आध्धोंद् 
कुमार गंगोली। 

ऐन्टीक्विटीज बुद्धिक्स डे बेमियत--ए० गाडर्ड। 

डॉक्ययूमेन्ट्स फ्राम सरविर ए' यछ' एट्यूड डी अजन्ता एटसेट्रा--विक्टर 
गोलोन्यु । 

अजत्ता केव्स--ग्रिफिक्स । 

त्येच्द्री बोरोन्युडुर इन सेन्‍्ट्रल जावा--प्रोनेमन । 

आद्स ऐल्ड आर्केलॉजी रूमेरस---जार्ज आसलियर। 

वुद्धिटिश कन्स्ट इन इनडियेन--ए० ग्रनवेडेल। 

गाइड कैटलॉग लेस कलेक्शन्स बौद्धिवक्‍स--जे० हकिन। 

अटिकिल्स आन इच्सक्रिप्शन्स इन इन्डियन ऐन्टीक्वैरी ऐन्ड अदर जन॑ल्स---आर० 
आर० हल्दर। 
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(अ) कैटलॉग आफ द क्यायन्स आफ द आशक्य डाइनेस्टी (व) इंडियन कवायन्स--हैं० 
जे० रेबसन। ! 

(अ) कैटलॉग आफ द प्री हिस्टारिक ऐन्टीक्विटीज़ फ्राम ऐडीचैनेल्यूर ऐन्ड पेरमबेर 

(व) चालुकान आर्कीटेक्चर-अलेक्स रिआा। 

(अ) मैसूर ऐन्ड कुर्ग फ्राम द इन्मक्रिशन्स --लेविस राइस | 

(अ) बौटलॉग आफ द म्यूजियम आफ भार्केलॉजी ऐट सारनाथ--दयाराम आ० बी० 
साहनी । 

(अ) लिस्ट आफ इन्सक्रिप्शन्स इन द स्थुजियम आफ द वरेनद्र रिसच सोसाइटी, 
राजगाही (ब) छिस्ट आफ गोल्ड क्वायन्म इन द वरेद्ग रिसच सोसाइटी 
स्युजियम--जरी रवधु सान्याल। 

(अ) अर्ली इन्सक्रिप्शन्स आफ बिहार ऐन्ड उडीसा (व) ऐटीविवटीज आफ विहार 
---अनन्तप्रसाद बनर्जी शास्त्री! 

(अ) प्री-हिस्टारिक ऐन्टीक्वीटीज आफ द आयन पीपुल--जोवोन्स स्क्रीदर। 

(भ) जुल्फ जातक श्लीफस आन आननदा टेम्पुछ जू पयान--काल सीडेनस्टकर । 

(अ) खेरोस्की इन्सक्रिप्शन्स डिसववड बाइ सर एम० ए० हटीन--सेनाट एमाइल। 

(अ) द अमरावती टोप--राबट सीवेल। 

(भ) साउथ इंडियन इमेनेज़ आफ गाड्स ऐड गाडेसेअ--यच० कृष्ण शास्त्री । 

(अ) हिस्द्री आफ फाइन आट इन इडिया ऐन्ड सिलोन (व) कंटलॉग आफ क्वायन्स 
इन द इंडियन म्युज़ियम, क्लकता (स) द जैनस्तूप ऐन्ड अदर ऐन्टीक्विटीज 
आफ मयुरा---ए० विनसेन्ट स्मिय । 

(अ) जार्कोटिक्चरल रिमेन्स--अनिरुद्ध पुर--जे० जी० स्मियर । 

(अ) हुंन्ड बुक टु द स्कल्पचर्स इन द पेशावर म्युजियम--डी ० ब्रेनर्डे स्पूनर। 

(अ) इनरमोस्ट एशिया (व) सेरिन्डिया-डीटेल्ड रिपोर्ट आफ एक्सप्लोरेशन्स इन 
सेन्टर ऐशिया ऐन्ड वेस्टन मास्ट चाइना--मर आडरेल स्टीन। 

(अ) इटियेन इन डेन प्रिचिशेन पैपिरी--ओठो स्तीन । 

(अ) प्रेलीमिनरी नोठस आन सम अर्ली हिन्दू पैटिग्स ऐट एलोरा--डी ० बी० थाम्पसन। 

(अ) एन्योपालोजी--ई० थस्टन । 

(अ) ले स्कल्पचर दे मयुरा (व) कंटलॉग आफ द डेल्ही म्युज्ियम आफ आकेलाजी 
(सं) द यूप इनसनिष्शन्स आफ क्यि मुछावर्मन फ्राम कोइटी, ईस्ट बोनियो 
(द) एन्टीक्ब्रिटीज आफ चम्वा स्टेट --जें० फ० वोगलछ | 

(अ) इडोग्रीक क्वायन्स, छाहोर म्युजियम कटछॉग---आर० बी० व्हाइटहेड । 

(अ) एरिकाना ऐटीवुआ--यच० यच० विल्सन। 

(अ) अश्षोकन टेक्स्ट ऐन्ड ग्छासरी--ए० सी० उलनर । 


ब््् 


री] 


कला, संस्कृति, पुरातत्वसंबंधी ग्रस्थ-सुची !।.. ४०७ 
४3 ' पुरातत््वविज्ञान संबंधी पत्रिकाएँ 


१. ऐनुअल बिनलिआग्राफी आफ इंडियन आर्केलॉजी, कर्ते इन्स्टीच्यूट, लीडन, हालैण्ड। 
२. ऐक्टा ओरिएनटेलिया, रायल लाइब्रेरी, कोपेनहेगेन, डेनमाक। । 
३. बिबलिओग्राफी बुद्धिक, पाल ज्यूथनर, १३ र्‌यू ज॑कब, पेरिस (६) 
४. बेलूटिन आफ द स्युजियम आफ फाइन आदट्स, बोस्टन, अमेरिका). 
५. ईस्टर्न आर्ट, फिलाडेलफिआ, अमेरिका । 
६. इंडियन आट्ट एन्ड लेटे, इंडिया सोसाइटी, लंदन यस॒० डबल्यू ० । 
७. जनेल आफ द रायरू एशियाटिक सोसाइटी आफ ग्रेट ब्रिटेन ऐन्ड आयरलेण्ड, लंदन 
डबल्यू० १। 
८. आस्टेसिऐटिश जीत्सक्रिफ्ट, फर्डीनंद लेसिंग, बलिन, लेपजिंग । 
९. रूपम, ७, ओल्ड पोस्ट आफिस स्ट्रीट, कलकत्ता । 
१०, ऐनल्स आफ द भंडारकर रिसर्च इन्स्टीट्यूट पूना। 
११. ऐनुअल रिपोर्ट आफ द आकेलाजिकल सर्वे आफ इंडिया, गवर्नमेन्ट आफ इंडिया सेन्‍्ट्रल 
पब्लिकेशन ब्रांच, ३, गवर्नमेंट प्लेस, कलकत्ता। 
१२. ऐनुअल रिपोर्ट आफ द आर्केलाजिकल डिपार्टमेंट आफ द निज्ञाम्स डोमिनियन, हेदराबाद 
(दकन) । 
१३. ऐनुअल रिपोर्ट आफ द आर्केलाजिकल डिपार्टमेंट आफ मैसूर स्टेट । 
१४. ऐनुअल रिपोर्ट आन साउथ इंडियन इपीग्रैफी, सेन्ट्रल पब्लिकेशन ब्रांच, कलूकत्ता। 
१५. ऐनुअल रिपोर्ट आफ द वरेन्‍न्द्र रिसर्च सोसाइटी, राजशाही। 
१६, इपीग्रैफिया इंडिका, सेन्द्रल पब्लिकेशन ब्रांच, कलकत्ता | 
१७., इंडियन ऐन्टीक्वैटी, ब्रिटिश इंडियन प्रेस, मजगांव, बम्बई। 
१८. इंडियन हिस्टारियल क्वार्टर्ली ओरिअन्टल प्रेस, कलकत्ता । 
१९. जर्नेल आफ द आंध्ष रिसचे सोसाइटी, राजामंद्री, मद्रास । 
२०. जनंल आफ बी० ऐड ओ० रिसर्च सोसाइटी, पटना | 
२१. जनेल आफ बाम्बे हिस्टारिकल सोसाइटी एक्सचेंज बिल्डिंगूस स्प्राट रोड, बम्बई। 
२२. जनेंछ आफ इंडियन हिस्ट्री, नादू स्ट्रीट, मिल्ापोर, मद्रास । 
२३. जनेल आफ द ओरिअन्टल रिसचे, लज, पिलापोर, मद्रास । 
रे४. जनेंल आफ द अमेरिकन ओरिअन्ठल सोसाइटी, येल लाइब्रेरी, न्यू हेवेनकान, यू० यस'० ए०। 
२५. मेम्वायर आफ द आकेलाजिकल सर्वे आफ इंडिया, दिल्ली । 
२६. जनेंल आफ द पंजाब हिस्टारिकल सोसाइटी, छाहौर । 
२७. जनेल आफ द यू० पी० हिस्टारिकल सोसाइटी, ४डियन प्रेस, इलाहाबाद । 
२८. जनेंछ आफ द एशियाटिक सोसाइटी आफ बंगाल ५, पार्क स्ट्रीय, कलूकत्ता। 


भ्रूण्च सम्मेलन-पत्रिका 


२९ जनक आफ द रायल ऐथियाटिक सोसाइटी, वाम्बे ब्नाच, टाउन हाल, बम्बई। 
३० जनल आफ द रायछ ऐशियाटिक सोसाइटी सिलोन ब्राच, कोलम्बी । 

३१ इपीग्रैफिआ जीलैनिका, कोलवो (सोलोन)॥ 

३२ दूजावा, जावा इन्स्टीच्यूट, वटेविआ। 

३३ आर्कीव ओरिएन्टेली, ओरिअन्टल इन्स्टीच्यूट, प्रूग, जेकोस्लोबाकिआ | 

३४ जर्ने् एसिऐटिके, पेरिस । 

३५ जबेल आफ कामा ओरिवन्टल इन्स्टीच्यूट, बम्बई। 

३६ सीलोन ऐन्टीक्वैरी, कोलम्बो । 

३७ केरल सोसाइटी पेपर्स, त्रिवेन्द्रम (ट्रावरकोर)। 

३८ नागरी प्रचारिणी पत्रिका, काशी। 

३९ क्वार्टर्ली जर्नल आफ द माइथिक सोसाइटी, वगलोर। 

४० तारीख, हैदराबाद (दक्खिन) । 

४१ ऐनकोपॉस सेन्ट गैवरिअल माडलिन, नियर वियना, आस्ट्रिया । 

४२ बुलेटिन आफ द, स्कूछ आफ ओरिअन्ठऊछ स्टडीज, छदन । 

४३ द वबकक्‍यो विजास्तू टोकियो (जापान) । 

४४ इपीग्रैफिआ विर्वका, रगून (वर्मा)। 

४५ इपीग्रैफिआ इन्डो-मुसलेमिका, गवर्नमेंट आफ इडिया सेन्‍्ट्रल पब्लिकेशन श्राच, कलकत्ता ! 
४६ इडियन हिस्टारिकल रेकार्डस कमीशन, सेन्‍्ट्रल पब्लिकेशन डिपो, कुछकतता । 
४७ जनेल आफ द वर्मा रिसर्च सोसाइटी रगून । 

४८ जर्नेल डेस सैवेन्ट्स, पेरिस । 

४९ जर्नेछ आफ द सोसाइटी आफ ओरिअन्टल रिसचें, न्यूयार्क (अमेरिका) । 

५० रीव्यू न्यूमिस मैटीक, पेरिस । न्‍ 


वास्तुकला के आचार्य 


दक्षिणी परम्परा के अनुसार 


१ बह्मा ६ काश्यप ११ नारद 

२ ल्वष्ट्र ७ अगस्त्य १२ प्रह्माद 

३ भय ८ शुक्र १३ शक्त 

४ मातड्भ ९ प्राशर १४ बृहस्पति 

५ भूगू १० नग्नजित्‌ १५ मानसार 

उत्तरी परम्परा के अनुसार 

१ शस्भू ३ अतन्रि ५ पराशर ७ विश्वकर्मा 
२ गर्ग ४ वसिष्ठ ६ ब्रहद्वथ ८ वासुदेव 


१ उत्तरी (नागर) द 
* २ दक्षिणी (द्वाविड़) 


दक्षिणी परम्परा भें--- 
१ विश्वकर्मीय शिल्प 
२ मयमत 

३ मानसार 

उत्तरी परम्परा में- 
१ विश्वकर्मप्रकाश 

२ वास्तुरत्नावली 


० 


वास्तु शिल्प की शेलियाँ 
३ वाघाटद ५ लाट 


४ भूमिज ६ वेसर 


वास्तु शिल्प संबंधी वाहम्मय 


४ काइ्यपशिल्प ७ शिल्पसंग्रह 
५ अगस्त्यकलाधिकार ८ शिल्पत्न 
६ सनत्कुमार वास्तुशास्त्र_ ९ चित्रलक्षण 


३ समरांगणसूत्रधार ५ सूत्रधार मण्डन 
४ वास्तुप्रदीप 


भ्१्० सम्मेलन-पत्रिका 


वास्तुकला का कलाकार वर्ग 


१ स्थपति--प्रधान वास्तुझास्त्री, समस्त जझञास्तों और कलाओ में प्रवीण। यज्ञो के 
वास्तुकार्य में महत्त्वपूण पदाधिवारी। विश्वकर्मा और मय--ये दो स्थपत्ति प्राचीन भारत में 
प्रसिद्ध थे। 


३ सूत्रग्राहितु--#थपत्ति के समान सर्वेविद्याविशारद। मह रेखाविद्‌ (इजीनियर) 
होता था। सूजज्ञ, सूत्रग्राही भी इसके नाम हैँ और यह तक्षक तथा वार्घकि का गुरू कहा जाता 
रहा है 

३ वार्धकि--आास्त्रज्ञ, वेदज्ञ होने के साथ ही यह अपने कलाह-क्षेत्र (चित्रकला) का 
विशेषज्ञ होता था। इसे भवन कला, मूर्तिकलछा के रेखा-चित्रों की उद्भावना करनी पड़ती थी। 
यह तक्षा का गुरु माना जाता था। 


४ तक्षक--विभिन कलाओ ओर शास्त्रो वे ज्ञान के साय ही यह काप्ठ-वौश्ल वा विशे- 
पन्न होता था। 


विद्वव के प्रथम शिल्पी विश्वकर्मा के उत्तराधिकारी 


१ मालाकार (माली) ५ कुम्मकार (कुम्हार) 
२ कर्मकार (लछोहार) ६ कास्यकार (ततेंवेरा) 

३ शखसकार (शख बनाने वाला) ७ सूत्रघार--राज, बढई 
४ कुविन्दक (जुलाहा) < चित्रकार 


९ स्वर्णकार (सोनार) 
स्थापत्य कला के आठ अग 


१ यास्तुपुरुष--रेखा-चित्र एवं पद-रचना (प्लानिंग) 


२ पुर-निवेश--द्वारकर्म, रंथ्या विभाग, प्रावार-निवेश, आट्टलक-निवेश, प्रतोली- 
विनिवेटा, स्थान-विमाग। 


$ प्रासाद--मन्दिर-निर्माण आदि) 

४ घ्वजोच्छिति 

४ राजवेइममवन--सभा, अर्वश्ाला, गजशाला आदि। 

६ जन-भवन--जात्ति एवं वर्ण के अनुकूल। 

७ यज्ञवेदी--यजमानशाला, कोटि होमविधि। 

दर र्जशिविर-विनिवेश---दुर्ग-रचना ) ५ 


वास्तुकला के आचार्य ५१६ 


स्थापत्य का मान विभाजन 


८ रेण्‌ न. १ बालाग्र 

८ बालाग्र पनःः १ लिक्षा 

८ लिक्षाएँ न्‍ःः १ युका 

८ यूकायें न. १ यवमध्य 

८ यवमध्य न... १ ज्येष्ठ अंगुल 
७ यवमध्य ना. १ मध्यम अंगुल 
६ यवमध्य न्‍+. १ कनिष्ठ अँगुरू 
२४ अंगुल तन २ हस्त 

वास्तु कोश 


स्थापक वर्ग 
ब्रह्मा--वास्तु-ख्रष्टा 
विश्वकर्मा--प्रथम स्थपति 
पृथु--प्रथमवास्तू संरक्षक सम्राट्‌ 
महासभा--आधार--पृथ्वी 
विजय, ज॑य, सिद्धार्थ, अपराजित--विश्वकर्मा के मानसपुत्र 
स्थपति वर्ग 
स्थपति, तक्षक, वार्धकि, सूत्रग्राहिन्‌ 
स्थापत्यवर्ग 
अष्टांग स्थापत्य 
वास्तुवर्ग | 
वास्तुशास्त्र, वास्तुविद्या, वास्तुकला, वास्तु-पद, वास्तुषद-विन्यास, वास्तुपद-देवता, 
वास्तुपुरुष, वास्तुपुरुषांगदेवता, वास्तुदेवता निघण्टु, वास्तुसंस्थान-मातुका, वास्तु परपराएँ। 


नी 


वास्तु ग्रन्थ 
१ ऋणग्वेद ७ वेखानसागम 
२ अथरव॑वेद ८ सुप्रभेदागम 
३ शतपथनब्राह्मण ८ अग्नि पुराण 
४ अंशुमद्भेदागम ९ गरुड़ पुराण 
५ कामिकागम १० नारद पुराण 


६ कर्णागम ११ ब्रह्माण्ड पुराण 


५१२ 


१२ भविष्य पुराण 
१३ मत्स्य पुराण 
१४ छिय पुराण 
१५ वायु पुराण 

१६ स्वन्द पुराण 
१७ देवी पुराण 

१८ कालिका पुराण 
१९ दौवागम 

२० वेप्णव पाजचरात्र 
२१ अन्रविसहिता 
२२ दीप्तितत्र 

२३ तत्समुच्चय 


२४ ईशान शिवगुर देव पद्धति 


२५ हयशीप तन 
२६ नैलोक्य मोहन तन 
२७ वैभव तत्र 

२८ पौप्कर तन 

२९ प्रा्नाद तत्र 
३० गाग्य तत्र 

३१ गालव तत्र 

३२ नारदीय तत्र 
३३ सप्रश्न तन 
३४ तादयें तन्न 

३५ नारायणिक तत्र 
३६ आत्रेय तन 

३७ नरमिह तत्र 
३८ झाण्डिल्य तत्र 
३९ वैश्वव तश्न 

४० सात्य तन 

४१ सौनव तन 

४२ कापिलतत्र 
४३ वासिप्ठ तन 
४४ ज्ञानसागर तत्र 


कर 


७ 


सम्मेलन पत्रिका 


४५ स्वायम्मुव तत्रे 
४६ आनन्द तत्र 
४७ आसण तत्र 


बट 
४९ 
५० 
५१ 
५२ 
५३ 
फपु८ 
हि 
५६ 
५७ 
फट 
५९ 
च्० 
६१ 
धर 
धरे 
द््ड 
घ५्‌ 
ध्द 
६७ 
श्ट 
६९ 
छ० 
छ््‌ 
छ२ 
७३ 
छ्ढ 
७५ 
जद 
छ७छ 


वौद्धायन तत्र 

आप तत्र 

वृहत्सहिता 

चुल्ल वग्ग 

महावग्ग 

पासाद मगलम्‌ 
आदइवछायन गृह्मसूत्र 
गोभिल सूत्र 

पारस्कर गृह्यसूत्र 

विनय पिठक 
अगस्त्ययकलाधिवार 
अव्शास्त्र 

अपराजित प्रच्छा 
अपराजित वास्तुश्ास्त्र , 
मशुमत 

अशुमान कल्प 
आगारविनोद 

आय तत्त्व 
आयादिलक्षण 
आरामादि प्रतिप्ठा पद्धति 
अभिलपिताथ चिंतामणि 
कूपादि जलस्थान लक्षण 
कौतुक लक्षण 

व्रिया सग्रह पचाशिवा 
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हे. सांधघारा: 
४. निगढाश्च 


५५. रुचकादि चतुष्षष्टि प्रासादका, 


स. भूमिकायुक्‍तेषु देव विशेष-संस्तुतेषु स्मारक 
लिबंधनेषु च 

+५६. प्रासादस्तवनम्‌ 

१७. विमानादि-चतुष्षष्टि-प्रासाद लक्षणम्‌ 


५१९ 


य. श्यृंगबहुलेषु श्युंगारसम्पत्नेषु लाटप्रासादेषु 

५८. मेर्वादिषोडश-प्रासाद छक्षणम्‌-. - 

५९. भेर्वांदिविशिका (उत्तराधेम्‌ ) -- 

६०. श्रीधरादय: चत्वारिशत्पासादा:  नन्द- 
नादय: मिश्रकाइच (पूर्चमू)। 

र. नगर-प्रासादेषु 

६१. मेर्वादिविशिका-तागरप्रासादलक्षणम्‌ 

६२. श्रीकूटादिषट्नत्रिशत्मासादलक्षणम्‌ 

ल. द्राविड प्रासादेषु 

६३. पीठपंचकलक्षणम्‌ (तरूच्छन्द-प्रासादाइच ) 

६४. द्राविड़-प्रासाद-लक्षणम्‌ 

व. वावाट प्रासादेषु 

६५. दिग्भद्रादि प्रासादलक्षणम्‌ 


हा. भूमिज-प्रासादेषु 


2 १. चतुरक्षाः 
२. वृक्षजातयः 
३. अष्टशालाइच 
६६. भूमिज प्रासादलूक्षणम्‌ 


ष. मण्डपेष्‌ 

६७. मण्डप-लक्षणम्‌.._ 
६८. सप्तविशति-मंडप-लक्षणम्‌ 
स. जगतीबु: 

६९. जगत्यंग-समुदायाधिकार: 
७०. जगतीलक्षणम्‌ 
अध्याय-६. प्रतिसानिवेषे 


१, लिगप्रतिमा: 
२. देवप्रतिमा: 
३. प्रतिमाविधानम्‌ 
४. प्रतिमागुणदोषा: 


भए० सम्मेलन-पत्रिका 


४. प्रतिमामानम्‌ ७७ वैष्णवादिस्थानककृक्षणम - 

६ प्रतिमामुद्रा--देहमुद्रा , पादमुद्रा , हस्त- ७८ पताकादि चतुप्पष्टिहस्तलक्षणम्‌ 
मुद्राइच अध्याय-9७ चित्रकर्माणि 

७१ लिगपीठप्रतिमालक्षणम्‌ ७९ चिनोदेश 

७२ देवादिरूपप्रहरणसयोगलक्षणम्‌ ८० भूमिवधवम्‌ 

७३१ प्रतिमा-लक्षणम्‌ <१ लेप्यकर्मादिकम्‌ 

७४ दोपगृणनिरूपणम्‌ ८२५ अण्डक प्रमाणम्‌ 

७५ पचपुस्पस्नीलक्षणम्‌ ८३. मानोत्पत्ति 


७६ ऋज्वायतादि स्थान लक्षणम्‌ ८४ रसदृष्टिरक्षणम्‌ 


भारत के प्रमुख संगप्रहालथ 


इंडियन म्यूजियम, कलकत्ता (स्थापित्त-१८६६ ६०) 
नालंदा म्यूजियम | 8. अत 
सारनाथ म्यूजियम (वाराणसी) 

नागार्जूनीकोडा म्यूजियम (जि गुटूर) 

ताजमहल संग्रहालय (म्यूजियम ), आगरा । 

लाल किला म्यूजियम (१९०९ में स्थापित) 

सेन्ट्रल एशियन एन्‍्टीक्यूटीज म्यूजियम, नयी दिल्ली । 
नेशनल म्यूजियम, न्यू दिल्‍ली। 

प्रिस आफ वेल्स म्यूजियम, बंबई (१९२१ में स्थापित ) 
गवर्नेमेंट म्यूजियम, मद्रास (१८५१ में स्थापित ) 
प्रातत्त्व संग्राहलूय, लंखनऊ (१८६३) 

पटना स्थृजियम, पटना (१९१७) 4305 
कर्जन म्यूजियम, मथुरा (१८७४) 

सेन्ट्रूल म्यूजियम, नागपुर (११६३) 

प्रोविसियल म्यूजियम, भुवनेईवर (उड़ीसा) . 
प्रोविसियल म्यूजियम, गौहारटी, (आसाम) 

आशुतोष म्यूजियम, कलकत्ता किंए:वि०, कंलकता।. ..- 
इलाहाबाद म्यूजियम, प्रयाग, (१९३६) लक 


ठ 
२२००५ ४०५ न्‍- 


भारत कला भवन, वाराणती (१९२९) हिन्दू वि० वि» में। 
हेंदराबाद स्थूजियम, हैदराबाद, (१९३१) 
पुरातत्त्व म्यूजियम, ग्वाल्यिर (१९२२) 

राजपूताना स्यृूजियम, अजसेर (१९०८) 

पुरातत्व स्यूजियम, जयपुर (१९४२) 

भूरीसिह स्यूजियम, चंबा (हिमाचल प्रदेश) 

मेसूर गवर्नमेट म्यूजियम, बंगलौर (१८६५) 

स्टेट स्थूजियम एंड पिक्चर गैलरी, बड़ौदा (१८९४) 


पुरातत्त्व म्यूजियम, सांची (भोपाल) 
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